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Vorvrort. 

Die Arbeit über ^Barthel Beltam und den Meister van Mess- 
kirch**' ^ die im Februar dieses Jahres als Inaugural- Dissertation 
die Genehmigung der philosophischen Fakultät der Universität 
Leipzig fandy entstand in dem Wunsche ^ einen Beitrag pir Klä- 
rung unserer Kenntnis van der Geschichte der deutschen Malerei 
in ihrer Blütezeit zu liefern. Ob mir dies gelungen isty nioge der 
Leser entscheiden. Jedenfalls bin ich mir bewussty dass es mir 
versagt war^ in vollem Umfang Aufklärungzu bieten: der Name 
des Meisters van Messkirch blieb trotz aller Nachforschung im 
Dunkeln. 

Dai Leben und die Thätigkeit Barthel Behams glaubte ich 
nur soweit in den Bereich meiner Schilderung ziehen zu müssen, 
als sie ttnbedingt notwendig schienen, um die Ausführungen über 
den Meister von Messkirch zu stützen. Vor allem verzichtete ich 
deshalb auf eine Darstellung der stecherischen Thätigkeit Bar- 
thel Behams und ich konnte es um so eher thun, als diese meines 
Erachtens von W, von Seidlitz in seinem Aufsatz in Meyers 
Künstlerlexicon in feinsinniger Weise gewürdigt worden ist. 

Das y, Werk^ des Meisters van Messkirch wird der Vervoll- 
ständigung gewiss noch bedürfen. Soweit es mir auf mehreren 
Studienreisen möglich war, habe ich es zusammengestellt. Eine 
Beschreibung der einzelnen Bilder hielt ich^ da sie sich z. 7. im 
Privatbesitz oder an Orten befinden, die etwas abseits van den 
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grossen Reisestrassen liegen, für notwendig; sie wurde deshalb 
auf die Gefahr hin^ der Lesbarkeit der Abltandlung zu schaden, 
in den Text aufgenommen. Die Lichtdrucke^ die von der Firma 
Krämer in Kehl hergestellt wurden, sollen ergänzend hinzutreten. 
Meinem Freunde, Herrn Dr. von Terey, der ihre Anfertigung 
überwachte und mich auch beim Lesen der Correcturen unter- 
stützte^ sage ich auch an dieser Stelle herzlichen Dank. Er gilt 
ebenfalls den Herren Beamten der Museen^ Archive und Biblio- 
theken, die mir überall aufs liebenswürdigste an die Hand gingen, 
namentlich Herrn Konservator Ad, Bayersdorfer in München und 
Herrn Archivrat Dr. Baumann in Donaueschingen. 

Ohrdruf in Thür., am 4. April 18 g^, 

C. Koetsohau. 
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L KAPITEL. 
Barthel Behams Leben. 

Spärlich fliessen dem Forscher, der sich mit der Geschichte 
der deutschen Malerei im 15. und 16. Jahrhundert beschäftigt, die 
Quellen. Zwar haben die letzten Jahre wertvolle Forschungen ge- 
zeitigt, manche bisher unklare Künstlerpersönlichkeit trat greifbarer 
vor unser Auge, aber noch ist ein grosser Teil der Arbeit zu 
thun. Vergebens suchen wir oft, für eine stattliche Anzahl von 
Werken die Namen ihrer Schöpfer zu ermitteln, und ebenso oft mühen 
wir uns fruchtlos ab, aus den Archiven hervorgezogene Künstler- 
namen mit erhaltenen Kunstdenkmälern in Zusammenhang zu 
bringen. Doch es gilt nicht allein, Neues zu erforschen. Manches, 
was schon gesicherter Besitz der Kunstwissenschaft geworden zu 
sein schien, erheischt eine neue Prüfung, und man sieht sich dann 
bisweilen gezwungen, wenn man den Grundsätzen der historischen 
Methode und der modernen Bilderkritik gerecht werden will, ein- 
zureissen, was frühere Forscher, die noch mit weniger günstigen 
Verhältnissen rechnen konnten als wir, mühevoll aufgebaut hatten. 
Es ist leicht erklärlich, dass dem engeren und weiteren Kreise 
der Meister, die von Dürers Kunst ihre geistige Nahrung empfingen, 
nachdem einmal grundlegende Abhandlungen über diesen selbst 
erschienen waren, die Aufmerksamkeit der Forscher sich zunächst 
zuwandte. Auch die folgende Untersuchung hat von einem Gefolgs- 
mann des grossen Meisters, von Barthel Beham, auszu- 
gehen. Monographische Abhandluhgen über diesen Künstler sind 
bereits vorhanden,^ aber da Zweifel an den gewonnenen Resul- 



* Vgl. A. Woltmann, Fürstlich Fürstenbergische Sammlungen. Ver- 
zeichnis der Gemälde. Carlsruhe 1870. S. 12 ff. — Ad. Rosenberg, Se- 
bald und Barthel Beham, zwei Maler der deutschen Renaissance. Leipzig 187 5. 



— 2 — 

taten laut geworden sind, hat sich eine erneute Durchsicht des 
verfügbaren Materials nötig gemacht. So erhält diese Arbeit ihre 
Berechtigung. 

Was wissen wir von Barthel Behams Leben ?^ Die früheste 
und zuverlässigste Quelle, Neudörfer,* giebt uns nur von des 
Künstlers Stellung am Münchener Hofe und seinem in Italien er- 
folgten Tode kurze Kunde. Ausführlicher geht Sandrart' auf ihn 
ein, namentlich sucht er, seinem künstlerischen Charakter Licht 
zu verleihen. Er schöpft aus einer vierzig Jahre vor Abfassung 
seiner „Teutschen Akademie" erhaltenen Mitteilung des Malers 
Donauer in München und aus dem „umständlichen Bericht des 
sehr curiosen Wachsposirers Alexandro Abondio" sein Wissen. 
Das Wichtigste, was wir durch Sandrart erfahren, ist, dass Beham 
zweimal nach Italien wanderte* und in nahe Beziehungen zu Marc 
Anton trat, Angaben, die wir noch auf ihre Glaubwürdigkeit hin 
zu untersuchen haben werden. Doppelmayr fusst ganz auf den 
genannten Schriftstellern, wir könnten ihn also füglich bei Seite 
lassen, wenn uns nicht eine von ihm abgebildete Medaille,^ die 



— W. von Seidlitz in Meyers Künstlerlexicon Bd. III. S. 3ii ff. Hier 
findet sich auch die übrige Litteratur zusammengestellt, zu der noch unterdessen 
hinzugekommen ist: E. Chmelarz, die deutschen Kleinmeister des i6. Jahr- 
hunderts in den „Mitteilungen des k. k. östr. Museums für Kunst und Industrie". 
N. F. 1. Bd. 1887. S. 357 ff. — H. Janitschek, Geschichte der deut- 
schen Malerei. Berlin 1890. S. 382 ff. — F. X. Kraus, die Kunstdenkmäler 
des Grossherzogtums Baden. II. Bd. Kreis Villingen. Freiburg i. B. 1890. 
S. 18 ff. — R. Stiassny, die Kleinmeister und die italienische Kunst 111. 
in der „Chronik für vervielfältigende Kunst" 1890. S. 5o f. 

1 Bei der Schilderung des Lebenslaufes verweile ich nur bei den Punkten 
länger, die für das Verständnis der folgenden Kapitel von Wichtigkeit sind. 

2 Neudftrfer, Nachrichten von Künstlern und Werkleuten in Nürnberg. 
1547. Vgl. Quellenschriften für Kunstgeschichte. Bd. X. S. i38 f. 

3 Sandrart, J. v. Teutsche Akademie. I. Hauptteil. II. Teil, III. Buch, 
IV. Kap. S. 233 und II. Hauptteil, II. Teil, S. 79, ITI. Teil, S. 69. Nürnberg 
1675 u. 1679. 

4 Dass S. zwei Reisen nach Italien annahm, geht deutlich aus folgender 
Stelle (II. Hauptt. III. T. S. 69) hervor: „der herrliche Zeichner Bfthm (hat) 
des Raphaels Zeichen-Art also genau ergriffen und dero gefolgt | dass er da- 
durch allen Teutschen eine viel bessere Wissenschaft der Zeichnung | auf Art 
des Raphaels und zu Folge der Antiquen | mitgebracht". Daran schliesst 
sich der Bericht von des Künstlers Thätigkeit am bayerischen Hofe. 

5 Vgl. Doppelmayr, Historische Nachricht Von den Nürnbergischen 
Mathematicis und Künstlern. Nürnberg 1730. II. Teil, I. Buch. S. 191. Die 
Medaille auf Tafel XIV. Vgl. auch Rosenberg a. a. O. S. 4. Anm. 3; hier 
eine Abbildung der Medaille nach einem Bleiabguss in Berlin. 
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in einer Umschrift das Lebensjahr des Künstlers angiebt, eine 
wertvolle Quelle wäre, um das Geburtsjahr Bartheis kennen zu 
lernen. Einen wichtigen Beitrag sodann zur Kenntnis des äusseren 
wie des inneren Lebens des Meisters lieferte Baaders Veröffent- 
Ifchung des Protokolls einer gegen die beiden Brüder Beham und 
ihren Gesinnungs- und Berufsgenossen Georg Pencz vor dem Nürn- 
berger Rat geführten Verhandlung wegen religiöser und sozialis- 
tischer Umtriebe.^ Mit diesem Material war zu arbeiten. Die 
fehlenden Daten im Leben des Künstlers mussten durch Schlüsse 
aus einigen mit der Jahreszahl bezeichneten, sicher von seiner 
Hand herrührenden Werken gewonnen werden. 

Die erwähnte Medaille giebt auf der Umschrift an : B ARTOLME 
BEHAM ALT XXIX. AN: XXXL Beham ist also 1502 geboren. 

Eine geraume Zeit verstreicht, ehe wir wieder etwas durchaus 
Sicheres über ihn erfahren. Erst im Jahre 1524 begegnet er uns 
wieder. Er steht vor Gericht. Mit seinem älteren Bruder Sebald^ 
erfreut er sich, nunmehr ein fertiger Meister geworden, des gemein- 
samen Besitzes einer eigenen Werkstatt. Auch hat er eine Gattin 
heimgeführt.* Münzers und Karlstadts Lehren hatten sich in 
Nürnberg Eingang verschafft. Die beiden Brüder und Geoi^ 
Pencz nahmen sie mit Eifer in sich auf. Nun galt es, von der 
Obrigkeit darüber zur Rechenschaft gezogen, sie zu vertreten. 
Freimütig thaten sie es und sie rechtfertigten durch ihre kühnen 
Worte die Bemerkung des Rates in der Urteilsbegründung „sein auch 
für prächtig, trutzig und von Inen hochhaltend für andern berümbt."* 
Barthel will nichts vom Abendmahl, nichts von der Taufe wissen. 



* Baader, Beiträge zur Kunstgeschichte Nürnbergs. IL Reihe. Nördlingen 
1862. S. 74-79. Wieder abgedruckt von Rosenberg a. a. O. S. i35-i38 und 
in Guhls Künstlerbriefen, II. Aufl. Anhang $. 359-362. Hier wird — S. 36 1. 
Anm. I. — die Genauigkeit der Datierung des Verhöres, wie sie Baader gibt, 
angezweifelt. Soviel ich in Erfahrung gebracht habe, wird eine demnächst von 
Herrn A. Kurzwelly zu erwartende Studie über Pencz uns hierüber aufklaren. 

2 Dass er Bartheis Bruder und nicht, wie man von Sandrart bis auf 
Woltmann glaubte, sein Vetter war, geht aus dem Verhöre hervor. 3cbald 
war, wie aus einer Medaille ersichtlich ist (abgebildet von Rosenberg a. a. O. 
S. 43), im Jahre i5oo geboren. 

3 Auch dies lehrt uns das Verhör (Rosenberg, a. a. O. S. i36): „vnd sey 
beschwerlich, das Christenleut sollen vmb sy sein, alls Ire weiber", „Vnd es 
sey ein Junger bey Inen, meister sebald kirchners sone; wer wol gethan, das 
man den von Inen neme". 

* Rosenberg, a. a. O. S. 137. 
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Schrift und Predigt haben ihn keines Besseren za belehren ver- 
mochL Christas kennt er nidit; es ^sey bne eben^, wenn wir 
dem Belastungszeugen Veit Wirsperger glauben dürfen« .alls wan 
er höre von herczog ernsten sagen, der In berg ge£airen soll sein.^^ 
Gott ist der einzige Obere, den er über sich anerkennt, die welt- 
liche Obrigkeit gilt ihm nichts, Selbsthilfe tritt an die Stelle des 
Gesetzes, Anarchistische Grundsatze also, die man auch sonst 
noch ihm und seinem Bruder unterschiebt : „man soll nit arbeitten 
und man muss ein mal teyln.^' Es ist begreiflich, dass der 
Nürnberger Rat, wollte er verhindern, dass derartige Anschau- 
ungen im Volke um sich giiffen, dieser stürmischen Geister und 
trotzig-freimütigen Bekenner ihrer Ansichten steh zu entledigen 
suchte. Die drei „gottlosen Maler^ mussten die Stadt verlassen. 

Rosenberg und Seidlitz ziehen aus dem Umstand, dass das 
Jahr 1525 „das ergiebigste an Werken seines Grabstichels ist",* 
den höchst wahrscheinlichen Schluss, dass Barthel bereits kurz 
nach seiner Verbannung sich einen festen Wohnsitz gewählt hatte. 
Auf welche Stadt seine Wahl fiel, lässt sich nicht sagen. 

In München finden wir den Künstler nach Verlauf von zwei 
Jahren wieder. Aus dem Jahre 1527 nämlich stammt der vor- 
treffliche Stich, der den seit 1520 am Hofe Herzog Wilhelms IV. 
in München wirkenden Kanzler Leonhard von Eck (B. 64) dar- 
stellt, aus dem folgenden Jahr das Porträt des Münchener Patri- 
ziers Hans Lissaltz, jetzt im Privatbesitz in Karlsruhe;* zwei 
Jahre später wurde das Bild der Münchener Pinakothek fertig ge- 
stellt, die Kreuzaufiindung, mit des Herzogs Wappen, des Künstlers 
vollem Namen* und der Jahreszahl 1530 bezeichnet. Wir können 
also mit Sicherheit den Schluss ziehen, dass Barthel Beham sich 
um das Jahr 1527 in München niedergelassen hatte und bald in 
Beziehungen zum herzoglichen Hofe trat Es muss dies allerdings 
Wunder nehmen, da der Herzog gut katholisch gesinnt war, und 



1 ebenda, S. i36. 

2 ebenda. 

S Seidlitz, a. a. O. S. 3 11. 

* Vgl. Seidlitz, a, a. O. Verzeichnis der Gemälde Nr. 29. 

ft Der Künstler schreibt jetzt seinen Familiennamen mit B, nicht mehr, wie 
vor i33o, mit P. — Die Inschrift des Bildes gibt der Katalog der Pinakothek 
(Nr. 267). 
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man kommt über die Erklärung, die Rosenberg versucht, dass 
Barthel ^entweder um des Erwerbes willen seine Ansichten zurück- 
hielt oder dass er wirklich seine religiöse und politische Ueber- 
zeugung einem behaglichen Dasein zu Liebe opferte",^ nicht hin- 
weg. Bis zu seiner zweiten italienischen Reise, auf der er starb 
— auf beide Reisen komme ich am Schluss dieses Kapitels zu 
sprechen — , änderte der Künstler seinen Wohnsitz nicht mehr. 
Die auf uns gekommenen Werke zeigen, dass es der Hof an 
Aufträgen nicht fehlen liess ; namentlich betrauten ihn die Mit- 
glieder des Fürstenhauses gern mit Anfertigung ihrer Bildnisse.* 
So mochte ihm kaum Zeit für andere künstlerische Aufgaben 
bleiben, wenn auch thätige Gehilfenhände ihn unterstützten.* 

Man hat bisher angenommen, dass Barthel Beham Mitte 
der dreissiger Jahre vom Grafen Gottfried Werner von Zimmern 
Aufträge für kirchliche Bilder erhielt und zu deren Ausführung in 
dessen Besitzungen nördlich vom Bodensee, namentlich in Messkirch 
und Wildenstein, verweilte. Rosenberg* behauptet, dass das mit der 
Jahreszahl 1536 bezeichnete Flügelaltärchen aus der Kapelle des 
Schlosses Wildenstein das letzte im Dienste des Grafen entstandene 
Werk sei. Aber wenn Barthel Beham sich überhaupt einmal 
in der Bodenseegegend aufgehalten haben sollte, so müsste sich 
dieser Aufenthalt mindestens bis ins Jahr 1537> noch wahrschein- 
licher aber bis ins Jahr 1538 erstreckt haben. Denn das eben 
erwähnte und auch noch ein zweites, angeblich von Beham her- 



1 a. a. O. S. 23. 

* Die Portraits befinden sich in der Schleissheimer Galerie (Nr, 176, und 
Ahnengalerie 12-18, 77, 81. 82, 84, 86, 87, 90-92). Sie sind bis auf Nr. 
176 sehr schlecht erh«ilten, „als commandirte Arbeit", wie Chmelarz a. a. O. 
S. 359 treffend bemerkt, „freudlos, ledern und unsympatisch hingemalt ". Nr. 
176 und das Bildnis des Pfalzgrafen Otto Heinrich in der Augsburger Galerie 
(vgl. hierüber Woltmann a. a. O. S. i5 f.) lassen uns allein den Meister als 
den vortrefftichen Portrait maier, der er war, würdigen« Auch die Bildnisse der 
Galerie Nostiz in Prag stellen jedenfalls ein bayrisches Fürstenpaar dar (vgl, 
Seidlitz, a. a. O. Verzeich, d. Gem. Nr, 36 u. 37.) Unter den Portraitstichen 
ist an dieser Stelle B. 62 hervorzuheben, den Herzog Ludwig im 37« Jahre 
(Entstehungszeit also i532) darstellend. 

3 Das bayr. National-Museum bewahrt zahlreiche Bilder auf, die nur als 

Werkstattarbeitei> gelten können. Vielleicht wurden diese Portraits von den 

Fürstlichkeiten verschenkt und zu diesem Zweck vorhandene Originale nur 
kopiert. 

^ a« a. O. S. 26. 
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rührendes Werk bezeichnen in ihren Inschriften Gottfried Werner 
als Grafen. Dieses Titels bedienten sich jedoch die Freiherrn 
von Zimmern frühestens seit dem Jahre 1537, wo sie mit dem 
Plan umgingen, sich ihn vom Kaiser verleihen zu lassen. ^ Im 
Jahre 1538 erfolgte dann auch die Erhebung in den Grafenstand.^ 
Aber die Annahme, die nach Waagens Vorgang Woltmann zum 
ersten Male eingehend zu begründen suchte^, und der auch die 
übrigen Biographen gefolgt sind, beruht auf einem Irrtum: Bar- 
thel Beham ist nicht der Schöpfer der vo.m Grafen von 
Zimmern in Auftrag gegebenen Bilder. Ich habe im fol- 
genden diese Behauptung noch ausführlich zu beweisen. Hier, 
wo es sich um eine Schilderung von Barthel Behams Lebenslauf 
handelt, will ich nur einen Grund anführen, weil ich damit gleich- 
zeitig einen Beitrag zur Biographie des Künstlers bieten kann. 
Herr Ad. Bayersdorfer hatte die Güte, mich auf eine vor einigen 
Jahren von Herrn Dr. M. G. Zimmermann entdeckte Urkunde 
hinzuweisen, deren Wortlaut ich der liebenswürdigen Bereitwillig- 
keit des letztgenannten Herrn verdanke. Sie ist im bayrischen 
Reichsarchiv in München aufbewahrt* und lautet: 

n^ertjog Snbetüig. 

;55tem :portl^oIome bel^aim tnaller 3Son SWund^cn f)ab x6) befielt 
SSoti ^auf auf toau iä) Qn ©rfobr um getüerttg gu fein. 

3fm I|et^ SSerfprod^en ju geben jEÜtj. gulben ^n munj Sftn 
fdEiaff forn 9(in Klaib ob ütj gulb borfur 

tt)af @r um Slrbatt f ol ^xa nad^ ^i^Wid^en fingen bejal|lt werben. 

toan x6) ^xx fünft braud^ f ol (?r Stuf mein f oftung 23nb 3cvung fofte. 

23nb f ^n f olt ift ^xtx £ied|mef Stngangen SSnb Sted^mef f man jellen 
tüirb yff t)iij ;J^ft SJerfallen Slctn Sanbf^uett ben j tag SDiartj ?lnno SEEöij." 

Der Wortlaut der Urkunde spricht deutlich für Barthel Be- 
hams Anwesenheit am bayrischen Hofe zu einer Zeit, wo man 
ihn bisher in der Bodenseegegend glaubte vermuten zu dürfen, 
er spricht auch- deutlich für die Beliebtheit, die der Künstler ge- 
noss/ Sollte der Hof gewillt gewesen sein, den Meister auf Jahre — •- 



^ Vgl. Zimmerische Chronik, hrsg. v. K. .Barack. IL Aufl. III. Bd. S* 2o5 f; 

* Vgl. Ziramerische Chronik S. 206 ffk, wo die Urkunde abgedruckt ist. 
8 a. a. O. S. 17 ff. 

* Fürstensachen II. Specialia. Lit. C. Fase. XXVII Nr. 33j, • ' 
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denn Jahre waren erforderlich, um die zahlreichen Werke fertig 
zu stellen, die im Auftrage des Grafen Gottfried Werner ausge- 
führt wurden — von dannen in eines anderen Herren Dienste 
ziehen zu lassen? Ich glaube dies um so weniger, als das 
Zimmerische Geschlecht um diese Zeit nicht in Beziehungen zum 
bayrischen Hofe stand. Woltmann vermutet es,^ aber die Zimme- 
rische Chronik weiss nichts davon. 

Ob Herzog Ludwig, Wilhelms IV. Bruder, im Jahre 1538 
den Vertrag mit Barthel Beham etwa wieder auf ein Jahr schloss^ 
oder ob nicht die italienische Reise hindernd dazwischen kam, 
lässt sich nicht feststellen. Ueber den Beginn dieser Reise fehlen 
uns die Nachrichten. Wir wissen von ihr nur soviel, dass sie 
auf Kosten des Herzogs Wilhelm geschah, und dass während der- 
selben im Jahre 1540 Beham seinen Tod fand.* Von dem Zeit- 
punkt der ersten italienischen Reise habe ich bisher nicht ge- 
sprochen. Während Rosenberg überhaupt nur eine, die letzte. 
Reise gelten lässt, weil er an die Jahre vor 1524 nicht denkt,* 
betont Seidlitz mit Recht, dass man keinen Grund hat, an Sand- 
rarts Bericht zu zweifeln, lässt aber die Zeit, in die die erste 
Reise fiel, unbestimmt.* Ganz allgemein in die Jahre vor 1530 
setzt sie Woltmann* wegen der stark hervortretenden südlichen 
Elemente in dem Bilde der Kreuzauffindung in der Münchener 
Pinakothek. Bartsch^ schlägt die Zeit vor 1520 vor, weil man 
anzunehmen habe, dass die Stiche zwischen 1520 und 1537 sämt- 
lich in Deutschland gefertigt seien, und zu einem ganz ähnlichen 
Resultat kommt R. Stiassny, der sich neuerdings gelegentlich mit 
der Frage beschäftigte,'' nur dass seine Gründe meiner Ansicht 
nach schwerer wiegen als der von Bartsch vorgebrachte. In der 
Zeit nach der Verbannung aus Nürnberg wird Barthel Beham, als 
er bereits für einen eigenen Hausstand zu sorgen hatte und wegen 



1 a. a. O. S. 19. 

* Neudörfer, a. a. O. — Ganz unbegründet nimmt der Stuttgarter Galerie- 
Katalog (Nr. 5i3) als Ort, wo der Tod erfolgte, Rom an. 

3 a. a. O. S. 27. 

* a. a. O. S. 3ii. 
ß a. a. O. S. 16. 

* Peintre-graveur VIII. S. 82 f. 
^ a. a. O. 
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seiner eifrigen Thätigkeit einen festen Wohnsitz gehabt haben 
muss,^ schwerlich nach Italien gewandert sein. Von 1527 an- 
sehen wir ihn in einer arbeitsreichen Stellung als Hofmaler, man 
kann also nur die Zeit vor 1524 für die erste Reise in Betracht 
ziehen, dem spätesten Jahr, das für die Gründung seiner eigenen 
Werkstatt und den Beginn seiner Ansässigkeit in Nürnberg anzu- 
nehmen ist. Hieraus kann man mit Stiassny den meines Erachtens 
ungezwungenen Schluss ziehen, dass die erste Reise nach Italien 
„in die Lehr- und Wanderzeit um oder besser vor 1520" fällt, 
„da aus diesem Jahr schon ein völlig reifes Blatt, der hl. Chri- 
stophorus (B. 10), datiert."* 

Was uns Sandrart sagt von Barthel Behams Thätigkeit in 
Italien, besonders von seinem V^erhältnis zu Marc Anton, dass näm- 
lich „die erste und beste Wercke | welche unter seinen des Marco 
Anthonius Namen ausgegangen | meistens mit gedachten Bartheis 
Hülfe verfertigt worden," dass ferner „von diesem Böhm her- 
nachmals solche Kunst des Kupferstechens bey den Italiänern 
gemein worden sei," dies alles lässt sich nicht beweisen. Mit 
Recht haben den Versuch Passavants,^ diese Erzählung zu retten, 
die neueren Forscher zurückgewiesen. '* Das Richtige wird man 
wohl treffen, wenn man den Sandrartschen Bericht darauf redu- 
ciert, dass Barthel Beham wohl bei Marc Anton gearbeitet haben 
kann, dass infolgedessen auch eine gewisse Verwandtschaft zwischen 
beiden Künstlern besteht, die Seidlitz „in der harmonischen Kom- 
positionsweise , wie der schönen Zeichnung und Ausführung"* 
findet, dass aber alles übrige nichts als eine gut gemeinte patrio- 
tische Ausschmückung des eines streng historischen Sinnes ent- 
behrenden Schriftstellers ist.** 



1 Vgl. Seite 4. 

* Stiassny, a. a. O. S. 5o. 

3 Peintre-graveur IV. 68 f.; VI. 8 f. 

* Vor allem vgl. man Seidlitz* und Stiassny's AusfOhrungen. 
^ a. a. O. S. 3ii. 

* Heinecken Äussert sich in seinem „Dictionnaire des Artistes" Leipzig 
1 778-1790 Bd. II. S. 33 1. „Si Ton examine toute cette narration de Sandrart, 
on trouve qu'elle contient plusieurs coDtradictions, et que c'est apparement un 
effet de ce Patriotisme, que ce Patriarche de notre histoire de la Gravüre Alle- 
mande, a fait ^clatcr assez souvent pour ses corapatriotes**. 
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IL KAPITEL. 

Der Stil von Barthel Behams bezeiohnetexn Bild 
in der Münohener Pinakothek und von den 
ihm fälsohlioh zugesohriebenen Gemälden. 

Die Urkunde des bayrischen Reichsarchives bietet eine sichere 
historische Grundlage, von der aus man die Richtigkeit der Zu- 
weisung der im Auftrage des Grafen Gottfried Werner von Zimmern 
entstandenen Bilder an Barthel Beham in Abrede stellen kann. 
Denn etwa anzunehmen, dass die Bilder von München aus ge- 
liefert worden wären, geht, abgesehen davon, dass das Zimmerische 
Geschlecht um jene Zeit keine Beziehungen zum bayrischen Hofe 
hatte,^ der viel beschäftigte Hofmaler auch die Zeit für die um- 
fangreichen Aufträge gewiss nicht gehabt haben dürfte, schon des- 
wegen nicht an, weil die Bilder selbst Einsprache gegen eine der- 
artige Vermutung erheben. Sie müssen in der Gegend nördlich 
vom Bodensee, im Gebiete des Schwarzwaldes entstanden sein. 
Die Landschaft, die sich auf einzelnen Gemälden findet, zeigt uns 
die schneebedeckten Alpengipfel, wie man sie noch heute vom 
Schwarzwald aus sehen kann, und auch ein schwarzwälder Bauern- 
haus fehlt nicht,* um uns den Entstehungsort der Bilder recht 
deutlich werden zu lassen. Zudem werden wir im weiteren Ver- 
lauf dieser Untersuchung sehen, dass auch andere Familien jener 
Gegend den nämlichen Künstler beschäftigten wie Graf Gottfried 
Werner, und dass diese Familien wohl kaum im stände waren, 
auch kaum, da es im eigenen Lande an Künstlern nicht fehlte, 
daran dachten, ihre Bestellungen in der Ferne ausführen zu 
lassen. 

Aber die Urkunde vom Jahre 1537 hilft uns nur den bisher 
bestehenden Bau abtragen, nicht wieder einen neuen an seiner 
Stelle aufführen. Dazu bedürfen wir eines stilkritischen Ver- 



1 Vgl. Seite 7. 

2 Auf der RQckseite von Nr. 78 der Donaueschinger Galerie. (Mein Ver- 
zeichnis Nr. 3o.) 
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gleiches zwischen dem beglaubigten Werke Behams, der Kreiiz- 
auffindung in der Münchener Pinakothek, und den im Auftrage 
Gottfried Werners entstandenen und mit diesen stilistisch ver- 
wandten Gemälden.^ Es ist dieser Vergleich um so mehr geboten, 
als seiner Zeit Woltmann nur aus künstlerischen Gründen zu 
seiner Ansicht gelangte. Wie dieser, werde ich hierbei das Bild 
in der Stadtkirche zu Messkirch, die Anbetung der Könige, und 
die in der fürstlich fürstenbergischen Galerie zu Donaueschingen 
aufbewahrten Bilder ^ hauptsächlich ins Auge fassen. Schon früher 
wurde bemerkt, dass Woltmann auf gelegentlichen Angaben Waagens 
fusste, die dieser in den vierziger Jahren veröffenthchte. ^ Die 
Ansicht Waagens blieb, noch vor ihrer weiteren Ausführung 
durch Woltmann, nicht unbestritten. Aber der schüchterne Wider- 
spruch, den Nagler* erhob, und der etwas confuse, den Passa- 
vant ^ vorbrachte, blieben unbeachtet Beide suchten ihre stil- 
kritischen Bedenken dadurch zu beseitigen, dass sie zwei Künstler 
des Namens Barthel Beham annahmen. Meines Wissens war 
Ad. Bayersdorfer der erste, der Waagens und Woltmanns Ansicht 
mit Entschiedenheit als irrig erklärte. Doch geschah dies nicht auf 
litterarischem Wege. Erst jüngst fand F. X. Kraus Gelegenheit, 
seine Bedenken, die mit denen Bayersdorfers sich deckten, in 
der kunstwissenschaftlichen Litteratur kurz zu äussern.^ 

Ich komme zur Betrachtung des Münchener Bildes.' Im 
Vordergrund eines grossen, rings von Renaissancebauten um- 
rahmten Platzes spielt sich jene Scene aus der Legende der Auf- 
findung des heiligen Kreuzes ab, wo man es einer Toten aufge- 



1 Nach dem Verzeichnis der Gemälde bei Seidlitz die Nummern 2-4, 6-8, 
9-i3, 14. i5, 16-19, 25-28, 3i, 35. 38, 55, 56, 5j, 58, 62-63. Dazu 
kommen noch einige, die wir im folgenden kennen lernen werden. 

' Es handelt sich namentlich um die Nummern 73-86. (Mein Verzeichnis 
Nr. 20-35.) 

3 Kunstwerke und Künstler in Deutschland. I. Teil. Leipzig 1843. S. 192. 
11. Teil. Leipzig 1845. S. 2i6. — Kunstblatt 1848. S. 238, 254. 

* Die Monogrammisten. L Nr. 1706. 

ß Peintre-graveur IV. S. 68 Anm. 

6 a. a. O. S. 18 fr. 

' Das Bild ist von Hanfstängl photographiert. Eine leicht zugängliche Ab- 
bildung in Janitscheks Geschichte der deutschen Malerei zu Seite 382. Der 
Holzschnitt im IL Band von Woltmanns Geschichte der Malerei (Fig. 263) ist 
nicht zu gebrauchen. 
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legt und an dem darauf erfolgenden Erwachen derselben zu neuem 
Leben die wunderthätige Kraft des wahren Kreuzes Christi er- 
probt hat. Vornehme Leute geistlichen und weltlichen Standes, 
darunter als die vornehmste die Kaiserin Helena, knien vor und 
neben der mit Tüchern verhüllten Bahre, staunendes Volk hat 
sich neugierig herzugedrängt. Zwei Männer halten zur Seite die 
aufgerichteten Kreuze der Schacher. In der Tiefe des Platzes 
und auf dem im Hintergrund sichtbaren Berg spielen sich die 
übrigen Scenen der Legende ab. 

Die figurenreiche Komposition ist klar angeordnet. Den 
Mittelpunkt bilden die wieder zum Leben erwachte Frau und die 
vor der Bahre knieenden höchsten Würdenträger, rechts und links 
davon eine Gruppe, und hinter der Bahre, ich möchte sagen, eine 
Wand neugieriger Leute. Also eine Regelmässigkeit der Grup- 
pierung, die leicht zur Starrheit hätte ausarten können, wenn es 
nicht der Künstler verstanden hätte, mit fein abwägendem Ge- 
schmack durch Gegensätze, die dem Beschauer keineswegs sofort 
sich aufdrängen, sondern erst bei genauerem Zusehen klar vor 
Augen liegen, und durch die mannigfach abgestuften Arten des 
Ausdrucks der Andacht und der Neugier reiches Leben in die 
Komposition zu bringen : So ordnete der Meister links vom Mittel- 
punkt, und von diesem durch eine Lücke geschieden, die anmutige 
Gruppe der in Andacht versunkenen Frauen des kaiserlichen Ge- 
folges an, rechts die in etwas verhaltener Neugier sich mehr an 
die Mitte herandrängenden Männer. Bei der Menge der übrigen 
Zuschauer dahinter hat sich das erste sprachlose Staunen schon 
etwas gelegt, und die einzelnen Gruppen,, zwischen denen der 
Zusammenhang fest gewahrt bleibt, haben bereits Worte für ihre 
Gedanken über das wunderbare Ereignis gefunden. Die phan- 
tastisch komponierten und phantastisch angeordneten Bauten, die 
lebendig aufgefassten Scenen im Mittel- und Hintergrund helfen 
dazu, die Absicht des Künstlers zu voller Wirkung gelangen zu 
lassen: die würdevolle Ruhe, die als Grundstimmung das Ganze 
beherrschen musste, wo es offenbar gleichzeitig eine feierliche Re- 
präsentation des bayrischen Hofes galt, sollte doch überall frisch 
pulsierendes Leben zeigen. Einen fertigen Meister verlangte diese 
doppelte Aufgabe. Barthel Beham verstand, sie glücklich zu lösen 
und über der gestellten Anforderung das höchste Gesetz des Re- 
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naissancekünstlers, das frisches, naturwahres Leben fordert, nicht 
aus dem Auge zu lassen. 

Festliche Pracht erfüllt die Darstellung. Sie ist die Wirkung 
des Kolorits. Für die schweren, kostbaren Stoffe, in die die Per- 
sonen gekleidet sind, wählte der Künstler glänzende Farben, mit Be- 
vorzugung eines warmen Rot und eines kräftigen Gelb, daneben aber 
verwendete er auch Grün und Blau in mannigfachen Abstufungen. 
So wäre man wohl berechtigt, zumal sich fast alle Gewänder in 
einem mit der Grundfarbe des Stoffes zusammengestimmten Schiller 
brechen, von einem, wie es Woltmann that, „hart an der Grenze 
des Bunten vorüberstreifenden Kolorit *** zu reden, aber der Künstler 
hat mit kluger Erwägung dafür gesollt, dass wir diesen Tadel, 
der mir doch durch Woltmanns Worte hindurchzuklingen scheint, 
nicht auszusprechen brauchen. Schon die Fleischfarbe, auf die 
ich später noch mit einem Worte einzugehen habe, ist dazu ge- 
eignet, die vielfarbige Pracht der Kleidung teils zu dämpfen, teils, 
wenn ich so sagen darf, in das Zarte zu mildem, vor allem aber 
sorgt der wanne Ton, den die bräunliche Farbe der Gebäude 
des Vorder- und auch des Mittelgrundes ausstrahlt, dafür, dass 
das Ganze nicht in das Bunte entartet. Durfte doch auch die 
Festesfreude, die die Situation erfordert, nicht in lautem Jubel 
sich äussern, sondern musste, dem religiösen Vorgang und auch 
der vornehmen Gesellschaft entsprechend, in massvoll gehaltenen 
Tönen zum Ausdruck gebracht werden. Ein Wort Janitscheks^ 
möge hier seine Stelle finden; „Paolo Veronese war, als das Bild 
entstand, zwei Jahre alt; und doch wurde auf deutschem Boden 
kein Werk geschaffen, das in Haltung und Stimmung gerade jenem 
Künstler so nahe kommt; ein Fingerzeig, dass Barthel Beham 
jene Meister in Oberitalien kennen gelernt hatte, in welchen Paolo 
Veronese nachher wurzelte." 

Von jeher hat man auf den starken italienischen Einfluss, 
der sich deutlich in dem Bilde zeigt, hingewiesen. Die Architektur 
veranlasste dieses urteil zunächst, aber auch die Typen der Dar- 
gestellten waren dafür massgebend. Janitschek^ hebt ein treffendes 



1 a. a. O. S. i6. 
« a. a. O. S. 382 f. 
8 a. a. O. S, 382. 
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Beispiel hervor „jene junge Frau im Vordergrund mit dem blonden, 
geringelten Haar, die die künstlerische Herkunft aus Venedig 
nicht verleugnet'' und Stiassny* geht einen Schritt weiter, indem 
er an Gentile Bellini und Carpaccio als die Einfluss übenden Vor- 
bilder denkt. Daneben aber steckt in den Typen noch soviel 
Deutsches, dass dem Bilde seine eigentliche künstlerische Her- 
kunft doch deutlich abzulesen ist Dem gewaltigen Bann Dü- 
rerischer Charakterköpfe kann sich auch Beham nicht entziehen, 
er muss sie seinem grossen Meister nachschaffen. Ein Hinweis 
auf sie ist nicht nötig. Dem mit der deutschen Malerei dieser Zeit 
einigennassen Vertrauten werden sie ohne weiteres auffallen. 

Das Herausarbeiten der Charaktere, die reiche Abwechslung 
in den Typen lässt sich Beham besonders angelegen sein. Und 
doch liegt allen ein gemeinsames Formenideal trotz scheinbarer 
Verschiedenheit zu Grunde. Die kräftigen Gestalten haben nor- 
male Grösse. Auf dem vollen Hals, der zwischen breiten, sanft 
abfallenden Schultern sitzt, erhebt sich ein runder, im Verhältnis 
zur Figur ein wenig zu kurzer Kopf. Das etwas breite Oval er- 
hält bei den Frauenköpfen durch das kleine, rundliche Kinn einen 
anmutigen Reiz, bei den Männerköpfen gibt es dem Gesicht, so- 
weit nicht die in verschiedener Form gewachsenen Barte diesen 
Eindruck aufheben, hie und da einen Zug derber Leidenschaftlich- 
keit.^ An die breite, hohe Stirn setzt die bei den Männern 
massig gebogene Nase in scharfer Einsenkung an, bei den Frauen 
verläuft sie ohne merklichen Absatz ungefähr in gleicher Richtung 
mit der Stirnlinie und endigt, hier wie dort, in etwas plumper 
Kuppe mit kräftigen, langgezogenen Nasenflügeln. Der Mund 
zeigt volle Bildung mit kurzer Oberlippe. Das Auge ist regel- 
mässig gezeichnet und immer von sehr ansprechendem, physiogno- 
mischem Reiz. Reiche Modellierung, im einzelnen verleiht den 
Gesichtern grosse Lebendigkeit; besonders sind hier die mann* 
liehen Köpfe hervorzuheben, bei denen man den Bau des Knochen- 
gerüstes deutlich erkennen kann, während bei den weiblichen 
volles, straffes, runzelfreies Fleisch dasselbe bedeckt. Die Haare 



* a. a. O. S. 5o. 

* Ich weise nur hin auf den neben der Kaiserin knieenden Mann und den 
in der Mitte links vom Geharnischten sichtbaren, nach links hin gewandten 
Kopf. 
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sind mit breitem Pinsel gemalt; die hellblonden zeigen hellfarbige, 
die dunkelblonden schwärzliche, die Masse belebende Linien. Eine 
eigenthümliche Form haben die Hände, An dem fleischigen, 
breiten Handteller sitzen Finger, deren Gelenke, namentlich die 
unteren, wie geschwollen erscheinen, und eine noch weniger an- 
mutige Form hat der Daumen mit der hässlichen, dicken 
Kuppe. Die Farbe des Fleisches hat bei den weiblichen Ge- 
sichtern einen zarten, rosigen, bei den männlichen einen bräun- 
lichen, bei den Gesichtern der Greise einen fahl gelblichen Ton. 
Die bräunlichen Schatten und die hellen Lichter, die sie beleben, 
sind immer fein vertrieben. Mit gutem Verständnis für die von 
ihnen bedeckten Körperformen sind die Gewänder wiedergegeben. 
Sie fallen, der Struktur der schweren Stoffe und den Bewegungen 
ihrer Träger entsprechend, in einem ungezwungenen, von jeder 
Künstelei freien Faltenwurf. Wie es einerseits vermieden ist, 
grosse Flächen der Gewandung unbelebt zu lassen, so fehlt es 
andererseits an dem kleinlichen Detail, von dem sich die deutschen 
Künstler im Verlaufe des 16. Jahrhunderts erst allmählich loszu- 
machen verstanden hatten. 

Nicht die Typen allein, sondern, wie schon vorhin angedeutet, 
auch die Architektur weisen auf Venedig als den Ort hin, wo 
Beham nachhaltige Eindrücke empfing. Denn, abgesehen von dem 
entschieden südlichen Charakter im allgemeinen, scheint mir die 
Verwendung des Porphyrs zu Säulen und Platteneinlagen — der 
Künstler gibt den Stein mit einem stumpfen Rot wieder — aus- 
drücklich auf „die Stadt der Incrustation",* und das Hervortreten 
des dekorativen Elementes vor der architektonischen Gesetzmässig- 
keit auf den Ort hinzuweisen, wo eben die Dekoration so sehr 
in den Vordergrund aller baulichen Bestrebungen gerückt wurde. 
Beham teilt, was die Architektur betrifft, das Geschick der übrigen 
deutschen Maler jener Zeit. „Was dargestellt wird,** sagt Dohme,* 
„sind zunächst Einzelheiten, phantastisch dekorative Aulbauten, 
mit deren konstruktiver Echtheit es häufig schlimm bestellt ist." 
Allerdings lässt Beham nicht so seiner Phantasie dabei die Zügel 



ijac. Burckhardt, Geschichte der Renaissance in Italien! 3. Äufl« von 
H. Holtzinger. Stuttgart 1891. S. 67. 

2 Geschichte der deutschen Baukunst. Berlin 1887. S. 287. 
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schiessen, wie es mancher seiner Zeitgenossen that — es sei hier 
nur z. B. an den Palast auf Altdorfers Susanna im Bade (München, 
Pinakothek No. 289) erinnert — , aber sowohl die Bauten in ihren 
einzelnen Teilen als vornehmlich in ihrer bizarren Aneinander- 
reihung lassen die Klage laut werden, dass auch ihm das tek- 
tonische Verständnis der italienischen Renaissancebauten sich nicht 
völlig erschlossen hatte. 

So viel über dieses bezeichnete Bild des Meister^. — 
Lernen wir nun die geschilderten Stileigentümlichkeiten auch 
bei den Werken kennen, die man auf Grund des Münchener 
Bildes dem Barthel Beham zugeschrieben hat ? Die Gemälde sind 
sämtlich unbezeichnet. ^ Einmal finden wir eine Jahreszahl, bei 
anderen lässt sich die Datierung aus historischen Gründen, die 
wir noch kennen lernen werden, ziemlich annähernd feststellen. 
Die Entstehungszeit dieser ganzen Gruppe unbezeichneter Bilder 
reicht ungefähr von dem Beginn der zwanziger bis ^um Ende 
der dreissiger Jahre des Jahrhunderts. Ich darf bei der Analyse 
des Stils nur in den Werken der Reifezeit des vorläufig uns un- 
bekannten Meisters den Schwerpunkt für das Urteil suchen, also 
in den vorhergenannten in Donaueschingen und Messkirch,* um 
nicht, da uns das Münchener Bild einen völlig ausgereiften Künstler 
kennen lehrt, Verschiedenwertiges miteinander zu vergleichen. Die 
Werke einer früheren Periode des Schaffens werde ich dann im 
Folgenden im Zusammenhange zu würdigen haben. 

Die Betrachtung der Kompositionsweise enthüllt uns alsbald 
einen wesentlichen Grundzug des künstlerischen Charakters jener 
Bilder. Ihr Meister hält, soweit es nicht Darstellungen der heiligen 
Geschichte gilt, wo er sich fast durchaus an die von der Vergangen- 
heit ausgebildeten Schemata anschliesst,® an einer streng sym- 
metrischen Anordnung fest* Das Bestreben Behams, über die 



^ Schon dieser Umstand ist auffallend. Warum sollte Beham, dem die Be- 
zeichnung von Werken seiner Hand nicht ungewohnt war» gerade diejenigen 
Gemälde, die er in der Fremde schuf, ohne Namen oder Monogramm gelassen 
haben ? 

8 Vgl. Seite 10. 

3 Es kommt mir darauf an, die originelle Schöpferkraft des Künstlers- 
zu schildern; deshalb lasse ich hier diese Darstellungen unberücksichtigt. 

* Man vgl. namentlich Nr. 76 und 81 der Donaueschinger Galerie, sowie 
das Bild in Cassel (Kgl. Gem.-Gl. Nr. 3a). (Mein Verzeichnis Num. 26, 2(> 
und i5.) 
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Regelmässigkeit der Komposition durch geschickt angebrachte 
Gegensätze in den Gruppen, durch reichen Wechsel im Ausdruck 
hinwegzutäuschen, kennt der Künstler dieser Bilder nicht Im 
Gegenteil, jede einzelne Figur steht innerhalb der Gesamtheit ganz 
für sich selbst da, erscheint rein äusserlich an ihren Nachbar an- 
gereiht. Um den ruhigen Grundton für das Bild zu schaffen, 
wählt der Künstler die strenge Regelmässigkeit der Anordnung. 
Man braucht nur einmal das schönste unter den Donaueschinger 
Bildern, das Mittelbild des fünfteiligen Wildensteiner Altars, mit 
dem oberen Teil des Allerheiligenbildes von Dürer,^ dem doch 
ein nicht allzu entfernt verwandter Vorwurf zu Grunde liegt, zu- 
sammenzuhalten, um sich der Eigentümlichkeit der Komposition 
bewusst zu werden. Und doch erzielt der Künstler stets eine 
sehr befriedigende, dem Auge wohlthuende Wirkung, und der 
Tadel, den man an anderer Stelle wegen der geschilderten Ein- 
förmigkeit aussprechen müsste, darf hier, wo aus der Not eine 
Tugend wird, nicht laut werden. Der Grund dafür ist darin zu 
suchen, dass diese Art und Weise der Komposition ganz folge- 
richtig aus dem innersten Wesen des Meisters sich entwickelt. 
Er ist eine ruhige Natur, aller Leidenschaftlichkeit, allen starken 
Erregungen der Seele abhold. Schmerz, dessen erster, heftiger 
Ausbruch stummer Resignation gewichen ist, ernste, milde Würde, 
anmutsvolle Unschuld, Naturen, die mit sich selbst im tiefsten 
Frieden leben, das alles zu schildern gelingt ihm vortrefflich; wo 
andere Aufgaben an ihn herantreten, fühlt er sich, wie wir noch 
später sehen werden, unsicher, und leicht verzerrt sich dann der 
physiognomische Ausdruck, besonders wo er niedrig gesinnte Na- 
turen zu schildern hat, zur Grimasse. 

Das Kolorit der Gemälde mag zum nicht geringen Teile 
Veranlassung dazu gegeben haben, dass man sie dem Barthel 
Beham zuwies. Auch hier macht es den Eindruck festlicher Pracht. 
Doch die Mittel, die diese Wirkung erzielen, sind beide Male 
anderer Art. Schon die reichliche Anwendung von Gold, wie 
wir sie hier haben, das sogar die Stelle der Luft noch öfters ver- 



X Der Vergleich ist um so leichter möglich, als in Hirths Formenschatz 
(Nr. 149 et i5o des Jahrgangs 1892) der obere Teil des Gemäldes gesondert 
reprodu eiert ist. 
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tritt, ist ein Umstand, der mit Behams intimer Stellung zur Malerei 
der italienischen Retiaissance sich kaum in Einklang bringen Icissen 
dürfte. Wir bemerken auch hier buntfarbig schillernde Gewänder, 
aber der Schiller ist anderer Art, kräftiger und überraschender 
in der Wirkung. Ein orangefarbenes Gewand mit bläulichem 
oder mit hellgrünem, ein braunes mit mattgrünem, ein violettes 
mit blassgeibem Schimmer, um nur einige Beispiele zu nennen, 
derartig kontrastierende Farbenzusammenstellungen kennt Beham 
nicht Auch bietet das in jeder Beziehung so massvoll gehaltene 
Münchener Bild durchaus keinen Anlass zu vermuten, dass sein 
Meister sowohl vor als nach 1530 jemals in dieser Art gemalt 
hätte. Es ist begreiflich, dass koloristische Prinzipien, wie wir 
sie eben kennen lernten, manches Gefahrvolle in sich bergen, 
Und in der That ist es nicht zu leugnen, dass bisweilen in einigen 
Bildern, die nicht mit gleicher Sorgfalt wie die Hauptwerke ge- 
malt wurden, die Wirkung eines heiteren, klaren Kolorits ver- 
fehlt und durch eine Buntheit ersetzt ist, die zur ganzen übrigen 
Haltung des Bildes nicht stimmen will. In den reifen Schöpfungen 
jedoch begegnen wir diesem Fehler nicht mehr. Hier versteht 
der Künstler, die Farbenkontraste durch einen einheitlichen, hellen 
Ton zu einer angenehmen Harmonie fein mit einander zu ver- 
schmelzen, und seinem Endzweck, einen würdigen, dabei heiter- 
friedlichen Eindruck beim Beschauer hervorzurufen, dienstbar zu 
machen. Ich kenne keinen deutschen Maler jener Zeit, den man 
an seinen koloristischen Eigentümlichkeiten so leicht wieder er- 
kennt, wie gerade den Schöpfer der Donaueschinger Gemälde. 
Abgesehen von den ungewöhnlichen Schillerfarben, abgesehen 
auch von dem Pinselgold, das unser Künstler häufig verwendet, 
das aber auch Altdorfer nicht unbekannt war,^ hat er eine Ge- 
wohnheit, die er meines Wissens mit niemanden sonst teilt: für die 
Halbschatten wird bei der Modellierung des Fleisches ein lack- 
artiges Bindemittel verwendet.* Es kommt dadurch ein glatter 
Ton in die Fleischbehandlung;, die nicht allein in diesem Punkt 



1 Vgl. M. Friedländer, Albrecht Altdorfer, der Maler von Regensburg. 
Leipzig 1891. S. 90. 

' Ad. Bayersdorfer fand zuerst dieses charakteristische Merkmal. 
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von der Behams sich unterscheidet, sondern auch durch eine 
hellere, noch mehr ins Rosa gehende Färbung, Rötliche Fleisch- 
farbe ist überhaupt vor jeder anderen beliebt. In einer dunkleren 
Nuance findet Rot namentlich gern am Nasenbein, an den Joch- 
beinen, und immer sehr kräftig zur Modellierung der Ohrmuschel 
Verwendung. „Die lockere Struktur" des Fleisches, die Jani- 
tschek* bei dieser Gruppe von Bildern im Gegensatz zum Münchener 
Gemälde hervorhebt, mag vornehmlich auf die meist tupfenartig 
leicht aufgesetzten Lichter, die nur selten so, wie bei den Bildern 
Behams, vertrieben werden, zurückzuführen sein. Eine weitere 
Eigentümlichkeit bietet die Behandlung der Schatten: parallele, in 
etwas geschwungener Linie verlaufende Strichlagen von blasser, 
graublauer Farbe werden mit dem Pinsel förmlich eingezeichnet. 
Auch dieses charakteristische Merkmal,' das, wie die Gliederung 
der Haarmassen durch fein gezogene, hellgelbe und braune Linien, 
auf ein und dieselbe Vorliebe für federartigen Vortrag sich zurück- 
führen lässt, suchen wir bei Beham vergebens. 

Dürers Einfluss mischt sich mit dem venetianischer Künstler 
in dem Formenideal, das wir aus der Münchener Kreuzauffindung 
kennen lernen. Deutsch durch und durch sind die Typen auf 
d'^n Donaueschinger und den mit ihnen stilistisch verwandten Ge- 
mälden. Auch Woltmann gibt zu, dass bei ihnen „die Ein- 
drücke des Südens mehr zurück, der Dürersche Stil entschieden 
hervortrete,"* dass „Dürers Einfluss auf den Geist der Auffassung, 
wie auf die Behandlung überall eingewirkt habe."^ Ich bin der 
Ansicht, dass der Dürerische Geist, der aus den Schöpfungen 
Behams wie aus denen des Meisters der Donaueschinger Bilder 
deutlich zu uns spricht, die Verschmelzung der beiden, in manchen 
Beziehungen, wie wir schon sahen, andersgearteten Künstler- 
persönlichkeiten zu einer einzigen wesentlich befördert hat. Und 
doch ergeben sich bei näherer Betrachtung der Unterschiede in 
der Formenbildung so viele! 

Eng begrenzter Natur ist, wie schon angedeutet, die Fähig- 
keit des unbekannten Künstlers in der psychologischen Schilderung. 
Wie ihm die Wiedergabe des Milden, Anmutigen, Friedlichen, 



1 a. a. O. S. 382. 

2 a. a. O. S. i6. 
5 a. a. O. S. 21. 
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Würdevollen aufs beste gelingt, so scheitert seine Kunst, wenn 
es sich um die Darstellung wilder Leidenschaftlichkeit, überhaupt 
einer stärkeren Gefühlserregung, handelt. Er muss dann zu rein 
äusserlichen Mitteln greifen, und die Wirkung bleibt aus. Im 
andern Falle aber stimmt er in feiner Weise alle Züge zu einem 
so geschlossenen Eindruck zusammen, dass die Köpfe seiner Fi- 
guren zu wahren Charakterköpfen werden, die man so leicht 
nicht wieder vergisst. So kann man von einem Typenrepertoir 
sprechen, das sich auf diese Weise herausgebildet hat und diesen 
Ausdruck vor allem auf ein Bild anwenden, auf das Mittelbild 
des fünfteiligen Wildensteiner Altars. Doch sind für die folgenden 
Bemerkungen natürlich alle vorher bezeichneten Werke möglichst 
gleichmässig herangezogen worden. 

Kräftiger Körperbau und normale Grösse sind den. dargestellten 
Personen eigen. Immer sehr scharf und sicher in den Umrissen 
gezeichnet — die Umrisslinien sieht man häufig durch die Farbe 
hindurchschimmern — beweisen sie, dass der Künstler eine sehr 
geschickte, fleissig geschulte Hand besass. Die vollen Formen 
von Busen, Nacken, Schultern, Hals und Gesichtsoval würden 
den Frauen vielleicht einen im Vergleich zum gedachten Lebens- 
alter etwas zu matronalen Zug verleihen, aber dieser Wirkung 
beugt der Künstler in ansprechender Weise durch den kindlich- 
unschuldigen Gesichtsausdruck vor. Die Köpfe sind noch rund- 
licher, als sie Beham zu bilden liebt, was wohl darin seinen 
Grund haben mag, dass das Oval durch ein fleischiges Unterkinn 
voller erscheint als dort. Eine kleine Eigentümlichkeit zeigt die 
Bildung der Stirn bei jugendlichen, namentlich bei weiblichen 
Köpfen : ihre Höhe wird dadurch, dass die nur leicht angedeuteten 
Augenbrauen emporgezogen sind, etwas verringert, auch wird 
ihre Fläche gern durch eine über die Schläfe sich herabringelnde 
Locke belebt. Von den energisch geformten, meist kräftig ge- 
bogenen und von der Stirn sich scharf abhebenden Nasen der 
Männer unterscheiden sich die der Frauen durch den schmalen 
Rücken, der sich flach an die Stirn anschliesst, und durch die 
etwas kurz absetzende, stumpfe Kuppe. Eine seltsame Vorliebe 
hat der Künstler für eingedrückte Stülpnasen, die meist den Typus 
hässlicher Kriegsknechte noch abscheulicher machen helfen, die 
aber auch sonst, freilich in etwas gemilderter Form, hie und da 



^ 
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vorkommen.* Die Oberlippe ist lang, der kleine Mund, nament- 
lich an der Unterlippe, von voller Bildung, das Kinn grösser als 
bei den Behamschen Köpfen und bei älteren Männern, die keinen 
Bart tragen, von bläulicher Färbung. Ganz eigenartig ist das 
Auge gezeichnet; sein innerer, blassroter Winkel ist scharf nach 
der Nase zu ausgezogen, das untere Lid verläuft öfters in stärker 
geschwungener Linie, als es in Wirklichkeit der Fall ist.* Da 
der Abstand vom äusseren Augenwinkel bis zum Ohr und die 
vom Kinn der Kiefer entlang nach dem Ohr führende Linie ziem- 
lich gross ist, so erscheinen die Backen breit, und „die lockere 
Struktur" des Fleisches verstärkt diesen Eindruck noch mehr 
Das Ohr wird immer nach einer Grundform, was bei Beham 
durchaus nicht der Fall ist, gebildet: in der Mitte biegt der Ohr- 
rand stark nach hinten aus und geht dann ziemlich unvermittelt 
in ein langgezogenes Ohrläppchen über.^ Oft ist übrigens das Ohr 
gar nicht zu sehen, da es der Künstler liebt, wenn er nicht davor 
die Schläfe herab eine Locke fallen lässt, es womöglich mit Haar 
zu bedecken. Dieses liegt in dichten, vollen Massen am 
Haupte an, ist immer gelockt und schneidet bei den Männern 
entweder ani Hinterkopf so ab, dass der ganze Nacken frei bleibt, 
oder es fällt in schweren Locken auf die Schultern herab. Die 
Frisur der Frauen ist sehr zierlich; die reiche Fülle der schön 
gewellten, oft lang herabwallenden Haare von zarter, goldblonder 
Färbung wirkt namentlich koloristisch sehr anmutig. Uebrigens 
zeigt die Haarbehandlung noch eine für den Künstler sehr charak- 
teristische Eigentümlichkeit : wenn es irgendwie möglich ist, giebt 
er bei Gesichtern, die ins Profil oder in eine Dreiviertelstellung 
gerückt sind, durch vorfallendes Haar, zuweilen selbst auf Kosten 
der Natürlichkeit, auf der vom Beschauer ab- oder ihm weniger 
zugewandten Seite eine Folie, von der sich die Umrisse sehr kräftig 
abheben. Die Zeichnung und Modellierung der Hände hat mit 
der Behams manches Gleichartige, aber dies ist, zumal neben so 



1 So z. B. beim heil. Christophorus auf Nr. 76 in Donaueschingen. (Mein 
Verz. Nr. 26). 

2 Ich verweise besonders auf Nr, y3 io Donaueschingen. (Mein Verz. 
Nr, 35.) 

* Recht deutlich ist die Ohrform auf ^r. 7 5 in Donaueschingen (mein 
Verz. Nr. 84) zu sehen. 



Ol 

I 

viel verschiedenen, schon festgestellten Abweichungen, noch kein 
Anhaltspunkt, der für Behams Autorschaft an den Donaueschinger 
Gemälden geltend gemacht werden könnte. Das Verhältnis der 
beiden Arten der Handbildung zueinander mögen einige Worte 
Janitscheks* charakterisieren; er sagt: „Die Handbildung trat 
schon im Münchener Bilde auf, nur spitzte sie sich jetzt zur Manier 
zu." Ich kann diese Worte hier anführen, wenn auch Janit- 
schek noch für Barthel Behams Urheberschaft, was die Donau- 
eschinger Gemälde anlangt, sich entscheidet Denn in der That 
verhält sich die Handbildung bei Beham zu der bei dem unbe- 
kannten Meister wie der Stil zur Manier. Nur thäte man Unrecht, 
wollte man deswegen auf irgend welche Beziehungen zwischen 
den beiden Künstlern schliessen, da wir auch schon in Werken 
aus dem Beginn der zwanziger Jahre bei dem Meister, der die 
Donaueschinger Bilder schuf, dieselbe manierierte Handform treffen, 
wie gegen das Ende der dreissiger Jahre. Aehnlich fleischige, wie 
geschwollen erscheinende Formen sehen wir dann an den Füssen 
wieder. In der Behandlung der Extremitäten neigt der Künstler 
überhaupt manchmal zu etwas übertriebener Modellierung,* was um 
so mehr auffallt, als er sonst in der Behandlung des Nackten, 
das er mit gutem Verständnis auffasst, das rechte Mass nie über- 
schreitet. 

Bei den bekleideten Personen fallen die schweren Stoffe, 
deren Charakter immer vortrefflich wiedergegeben wird, in 
grossen, einfachen Massen, die sich in eigentümlich gebildeten 
Falten brechen. Sie sind rundlich, bauschig und wie von Luft 
geschwellt Der Saum der Gewänder wird von sanft verlaufenden, 
wellenartigen Linien gebildet. Eigentümlichkeiten des Meisters, 
an denen man ihn immer wieder erkennen wird. 

Von der Verwendung der Landschaft in den Hintergründen 
spreche ich hier mit Absicht, da ich später Gelten heit habe, 
öfters und ausführlicher darauf einzugehen, nur ganz kurz. Es 
kam dem Künstler dabei namentlich auf koloristische Wirkung 
an. Er arbeitet mit breitem Pinsel, ohne sich weiter auf Einzel- 
heiten einzulassen. Mit Vorliebe bringt er auf den Bergen Schloss- 



» a. a. O. S. 383. 

* Man vgl. u. a. Nr. 83 in Donaueschingen (mein Verz. Nr. 24.) 
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bauten und Kapellen an. Während er sich in diesem Falle meist 
der heimischen Bauform treu anschliesst, macht er, wo e» gilt, die 
Architektur selbständiger hervortreten zu lassen, bei der italie- 
nischen Renaissancebaukunst Anleihen. Auch er verfällt dabei dem 
Geschick seiner Landsleute: das innere Wesen der entlehnten Formen 
bleibt ihm fremd, über dem Dekorativen vergisst er das tekto- 
nische Prinzip, und sein Bestes leistet er in dem einen Falle, wo 
die deutschen Künstler dieser Zeit ihren italienischen Vorbildern 
meist am nächsten kamen, im Ornament. Doch reicht er hierbei 
an Barthel Beham nicht heran; jene „Eleganz der Erfindung und 
Ausführung, die diesem, für das ornamentale Fach aussergewöhn- 
lich begabten" Meister eigen war,* besitzt er nicht in gleichem 
Masse; er verfügt nur über einen beschränkten Motivenschatz, der 
mit dem Reichtum ornamentaler Gedanken des bedeutenden 
Kleinmeisters,* nicht wetteifern kann. Um das Verhältnis zu be- 
greifen, das beide Meister zur italienischen Renaissancebaukunst, 
einnehmen, ist es kaum nötig, Form um Form zu vergleichen- 
Es genügt eine Betrachtung der Säulen. Der eine, Beham, sucht 
durch Formen von einfacher Schönheit zu wirken, der andere, 
der die äusseren Umrisse willkürlich-phantastischer Abwandlung 
unterzieht, durch reiche Verzierung — Goldschmuck an Kapitellen 
und Basen — und durch koloristische Besonderheiten — bunt marmo- 
rierte Säulenschäfte. Man sieht, dass Beham an Ort und Stelle sich 
seine Kenntnis holte und so wenigstens einigermassen und mehr 
als die meisten seiner Zeitgenossen der Grundform gerecht werden 
konnte, der andere Meister aber, dem italienische Reiseeindrücke 
wohl nicht als zügelnde und warnende Berater zu Hilfe kamen, 
nach eigenem Ermessen und Geschmack die in seine Hände ge- 
kommenen Vorlagen umgestaltete. Ich bin der Meinung, dass 
der gleiche Künstler, der im Münchener Bilde dem italienischen 
Formenideal verhältnismässig nahe steht, nicht nach wenigen 
Jahren sich so weit von ihm entfernen kann. 

Ich habe in den vorangegangenen Erörterungen in der Mei- 
nung, dass man nicht genug. Vergleichungspunkte zusammen- 



' Seidlitz, a. a. O. S. 3 12. 

* Man vgl. die Stiche, die Seidlitz in seinem Verzeichnis unter Nr. 6i-85 
zusammengestellt hat. 
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stellen kann, möglichst viele Einzelheiten beizubringen gesucht. 
Wohl könnte man sie unschwer vermehren oder noch weiter aus- 
führen, doch meine ich, das herangezogene Material genügt zum 
Beweis, dass bisher zwei verschieden geartete Künstlerpersönlich- 
keiten zu einer einzigen völlig verschmolzen wurden, und dass 
beide, von historischen Gründen einmal ganz abgesehen, auch aus 
stilkritischen zu trennen sind. Die Eigentümlichkeiten beider 
Künstler zusammenfassend nochmals einander gegenüberzustellen, 
kann ich mir deshalb wohl ersparen, aber eins möchte ich doch 
noch einmal betonen, die Grundverschiedenheit des inneren Wesens : 
Beham, der vielseitigen, leicht beweglichen Natur,* die 
über den Stoffen steht, dem treuen Gefolgsmann italie- 
nischer Renaissance, der zuweilen mit Preisgabe seines 
deutschen Wesens die Förderung, die er von ihr er- 
fuhr, bezahlte, steht der andere Meister als eine an 
einen bestimmten Stoffkreis gebundene, trotz des öfters 
fremdländischen Ausputzesdoch durchunddurchdeutsche 
Künstlerpersönlichkeit gegenüber, die sich in richtiger 
Erkenntnis der eigenen Fähigkeiten beschränkt, in eben 
dieser Beschränkung aber als Meister sich zeigt. 



III. KAPITEL. 



Die künstlerisohe Entivicklung und die VSTerke 
des Meisters des Messkiroher Altars. 

Graf Gottfried Werner von Zimmern war „ain christenlicher 
herr und ain warlicher catholicus". ^ Seinem scharfsichtigen Blick 
waren zwar die Uebelstände in der Kirche nicht verborgen ge- 
blieben, allem „affenwerk"' verschloss sich sein feingebildeter 
Geist, aber vom ererbten Glauben sich zu trennen, dazu ver- 
mochte er sich nicht zuentschliessen: in seinen Besitzungen hat die 
Reformation niemals Boden gewonnen. So konnte hier die kirch- 



1 Ich darf mich dieses Ausdruckes bedienen, auch wenn ich nur vom 
Maler, nicht auch vom Stecher Beham spreche. 

* Vgl. Zimmerische Chronik II. 45a. 

* ebenda« 
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liehe Kunst, während sie anderswo um diese Zeit langsam ver- 
kümmerte, noch Blüten treiben, und es war dies um so leichter 
möglich, als des Grafen Neigungen ihr fördernd entgegenkamen. 
Mochte ihn auch nicht zuletzt seine aufrichtige Frömmigkeit dazu 
treiben, Kirchen zu bauen und sie zu schmücken, so würde man 
sein Mäcenatentum doch nur einseitig erklären, wenn man nicht 
seinen stark entwickelten Ruhmsinn, seine Prachtliebe besonders 
betonen wollte. 

Es entsprach seinem stolzen Selbstbewusstsein, bei seinen 
Bauuntemehmungen am Schloss Wildenstein, zu dem er „von 
jugent uf ain liebe" * gehabt, und in das er nach und nach die 
stattliche Summe von 40 OCX) Gulden verbaute, den Felsen durch 
Abschroflfungen so steil wie möglich zu machen. Die Chronisten' 
tadeln ihn deswegen und prophezeien dem Bau „ein böss alter", 
aber der heutige Zustand der Burg spricht deutlich dafür, dass 
sie zu schwarz sahen, der Graf vielmehr ein trefflicher Bauherr 
war. ^ Uns interessiert vor allem das Innere der Burg und von 
ihm wieder hauptsächlich die Kapelle. Denn in ihrem durch ein- 
fache Formenschönheit ausgezeichneten Raum befand sich jener 
schon öfters erwähnte kleine Flügealtar, der wohl als das an- 
mutigste Werk des im Dienste des Gräfes stehenden Malers zw 
gelten hat. 

Nachdem ein kleinerer Kirchenbau vorausgegangen war — ich 
meine die Wallfahrtskirche zu Engelwies bei Messkirch* — be- 
gann „im andern jar nach dem paurenkrieg" der Graf einen 
gründlichen Umbau der Kirche S. Martin zu Messkirch,* den ein 
Werkmeister aus Speier, „hiess maister Lorenz", der vorher am 
Constanzer Münster gearbeitet hatte, leitete. Hier fand das grösste 
und, wie ich glaube, späteste Gemälde des uns unbekannten, vom 
Grafen beschäftigten Künstlers eine würdige Stätte, hier kann man 



1 Vgl. Zimmerische Chronik II. 410. 

2 Nach den Ausführungen Baracks im Anhang seiner Ausgabe der Chronik 
waren die Verfasser Graf Frohen Christoph von Zimmern und der Sekretär 
Johannes Müller. Das Werk entstand zwischen i564 ^^^ i566. 

8 Vgl. hierzu Durms Auseinandersetzungen bei Kraus a. a. O. I. Bd. Kreis 
Konstanz S. 411 f. Hier findet man auch eine Gesamtansicht des Schlosses, 
einen Grundriss und eine Durchschnittszeichnung. 

^ Vgl. Zimmerische Chronik II. 444. 

6 ebenda, II. 339 ff. 
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noch heutigen Tages als „ein Werk ersten Ranges unter den 
Schöpfungen deutscher Plastik"^ Gottfried Werners Grabmal be- 
wundem, das Pankraz Labenwolf im Jahre 1551 in Erz goss. * 

Die Reihe der künstlerischen Arbeiten, die im Auftrage des 
Grafen entstanden, ist hiermit noch nicht beendet, aber da ich 
im folgenden Gelegenheit habe, wieder auf sie zu verweisen, will ich 
hier davon schweigen und nur noch ein Werk der Malerei nennen, 
das nicht auf uns gekommen ist, von dem wir aber durch die 
Chronik Kunde erhalten. Gottfried Werner hielt sich in den 
Jahren 1537 und 1588 oft in Rottweil auf. „Do hat er ain haus 
gegen dem rathhaus über vorm bronnen erkauft und das ussen 
und inen schön malen lassen". * Wer der Künstler war, erfahren 
wir nicht. Aber die Vermutung liegt nicht fern, es möchte der ge- 
wesen sein, der auch sonst für den Grafen arbeitete. Das künst- 
lerische Charakterbild des reich begabten Mannes würde unvoll- 
ständig sein, wollte ich eine Notiz der Chronisten, die sich an die 
eben angeführte Stelle knüpft, übergehen. In dem Hause in 
Rottweil liebte es der Graf, mit Georg Wil, einem der zahl- 
reichen Gäste, für die er „ain freie dafel gehalten", zu musizieren. 
Und wie sich Gottfried Werner in der Musik — wenn auch nicht in 
selbständigem Schaffen — ^ versuchte, so auch in der Poesie. Zwei 
Beispiele seiner Muse sind uns in der Chronik überliefert. Im 
Zeitgeschmack gehalten, verdienen sie einen würdigen Platz unter 
den Dichtungen jener Periode. 

Es ist sehr zu beklagen, dass die Verfasser der Zimmerischen 
Chronik so wenig Sinn für Kunst besassen. Sie würden sonst die 
vielseitigen künstlerischen Neigungen des Grafen Gottfried Werner 
besser gewürdigt und genauere Kunde von den in seinem Auf- 
trag entstandenen ~ Kunstwerken gegeben haben. So aber fehlt 
ausser jener beiläufig gemachten Notiz über das Haus in Rott- 
weil, ausser der Bemerkung über das Grabmal des Grafen* 



' Weltmann, a. a. O. S. 19. 

2 Das Grabmal enstand also 3 Jahre vor des Grafen Tod. Eine s^ehr gute 
Abbildung bei Kraus a. a. O. I; Bd. Tf. IV. 

3 Vgl. Zimmeriscfae Chronik III. 104 f. 

^ Die Chronisten interessiert oßenbar an dieser Stelle das Witzwort der 
NOrnberges, das Epitaph, sei ein. , groser Oepfelkonzen.? Die Verfasser der 
Chronik hielten für das Grabmal Marmor praktischec als Metall, denn es würde 
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und den kurzen Schilderungen seiner Bauthätigkeit jegliche Nach- 
richt. Nur wenn irgend welche Kuriosität oder irgend ein pikantes 
Geschichtchen dabei zu erzählen ist, hört man auch einmal etwas 
über künstlerische Begebenheiten; aus Liebe zur Sache oder aus 
Verständnis für sie wissen die Verfasser niemals etwas von ihnen 
zu berichten. So muss man sich den Umstand zu erklären ver- 
suchen, dass wir über die Bilder, die für Gottfried Werner ent- 
standen sind, ebenso wenig ein Wort wie über ihren Urheber 
erfahren. Ich meine, wenn Beham der Künstler gewesen wäre, 
die Chronik hätte dann nicht geschwiegen, denn es wäre den Ver- 
fassern ein willkommener Anlass gewesen, den Ruhm ihres 
Hauses zu verkünden, das es sich gestatten konnte, einen Künstler 
aus einem fernen, herzoglichen Hofe in seine Dienste zu ziehen. 
Da aber der Meister jener Gemälde nun höchst wahrscheinlich ein 
Landsmann von ihnen war, da er ein Mann gewesen zu sein 
scheint, dessen Person ihrem Hang zu anekdotenhafter und pi- 
kanter Schilderung keinen Stoff bot, so fühlten sie sich nicht veran- 
lasst, ihn in den Bereich ihrer Erzählung hineinzuziehen. 

Ein eigener Unstern schwebt über dem Nachruhm des be- 
gabten Meisters. Auch die Archive gaben keine Antwort auf die 
Frage nach seinem Namen; von welcher Seite man vorging, der 
Erfolg blieb aus. Ich habe im nächsten Kapitel eingehend einen Ver- 
such zur Lösung des Rätsels zu besprechen; aber ich bemerke 
schon jetzt, dass ich ihn abweisen muss. So macht es sich not- 
wendig, bis es einer glücklichen Hand beschieden ist, den Namen 
zu finden, den Meister mit einer provisorischen Bezeichnung in 
die Kunstgeschichte einzuführen. In manchen Katalogen und auch 
sonst hie und da in der Litteratur' hat man ihn nach seinem grössten 
Werk den „Meister des Messkircher Altars** oder kurz 
„den Meister von Messkirch" genannt. Ich nehme diese Be- 



dann «in durchzugen und bei ungerathnen erben dester sicherer sein, dann die 
epitaphia von metall mermals von geiz und' geniess wegen zerschlagen und 
verwendet werden." 

l Ad. Bayersdorfers Katalog der Gemälde im germanischeu Museum (Nr. 
189) und der Schleissheimer Galerie (Nr. io5-io8). Ferner Auktions- Katalog 
der Sammlung Rinecker, S. 7 und Thodcs Bericht über die Versteigerung im 
Repert. f. Kstw. XIL.S. 182. Schliesslich R. Vischer, Jahrb. d, kgl. pr, Kst.- 
Slg. VI. S. 85 nnd S. gS t 
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Zeichnung an und werde sie im weiteren Verlauf meiner Unter- 
suchung gebrauchen. 

Lassen uns archivalische Nachrichten völlig im Stiche, so 
können wir doch wenigstens etwas von des Künstlers Leben mit 
Hilfe der Werke seiner Hand ermitteln: wir lernen die Gegend — 
ich wage nicht zu sagen, den Ort — kennen, wo er schuf. Für 
die kunstgeschichtliche SteUung des Meisters ist dieser Umstand von 
Wichtigkeit. 

Fast drei Vierteile der auf uns gekommenen Gemälde ^ lassen 
sich mit Sicherheit auf das den Bodensee umgebende Länderge- 
biet als ihren ursprünglichen Bestimmungsort zurückführen. Der 
Rest weist auf Sammlungen hin, deren Hauptbestandteile Werke 
schwäbischer Kunst bildeten, vornehmlich auf die Sammlung Hirscher, 
und nur bei wenigen Hess sich weder der eine noch der andere 
Anhaltspunkt aus Mangel an Nachrichten gewinnen. 

Der Schluss aus diesen Thatsachen ergiebt sich von selbst: 
der Meister des Messkircher Altars muss nicht nur während der 
Zeit, wo er für den Grafen von Zimmern schuf, sondern, wie wir 
bei der Besprechung der einzelnen Werke sehen werden, schon 
vorher, im ganzen, soweit wir nachzurechnen im Stande sind 
sicher während zweier Jahrzehnte, seinen Wirkimgskreis in Ober- 
schwaben gehabt haben. Ist es da zu gewagt, wenn wir weiter 
folgern, dass er auch von Geburt ein Oberschwabe gewesen ist? 
Die Künstler schlugen um jene Zeit doch zumeist in der Vater- 
stadt ihre Werkstätte auf. Ausnahmen kennt ja die Kunst- 
geschichte, aber die Meister sind dann wenigstens nicht zu An- 
fang ihrer Lautbahn ausgewandert, und ich glaube beweisen zu 
können, dass wir den Meister des Messkircher Altars schon beim 
Beginn seiner selbständigen Thätigkeit in der Bodenseegegend an- 
treffen. 

Eine Malerschule am Bodensee bestand schon in den letzten 
Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts. Die Lokalforschung hat archi- 
valische Notizen ans Licht gezogen, die dies unumstössfich be- 
weisen. Noch ist es aber nicht gelungen, die aufgefundenen Namen 
der Maler mit den uns erhaltenen Bildern zu vereinigen. Nur 



1 Vgl. in meinem Verz. die Nr. i, 3-7, 8, 9, i5, 20-35, Sj, 38^ 39-5o, 
55, 58 59-62, 65, 66. . 
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einem Meister der Gegend, dem Ravensburger Peter Tagbrecht, 
können wir mit einiger Wahrscheinlichkeit zwei Tafelgemälde 
(jetzt in der Gemäldegalerie zu Stuttgart Nr. 521 u. 523) zueignen, 
wenn wir uns auf die Angabe des Sammlers Abel verlassen 
dürfen, die dieser, jedenfalls auf Grund mündlicher Ueberlieferung, 
Waagen machte.* Die kunsthistorische Forschung wird das bild- 
liche Material noch zu sichten und wenigstens nach Künstlerindivi- 
dualitäten zu ordnen haben. Eine kurze Charakteristik im allge- 
meinen haben wir von Dan. Burckhardt* erhalten. 

Für die Malerschule, die in der ersten Hälfte des 16. Jahr- 
hunderts in der Bodenseegegend blute, ist schon etwas mehr ge- 
than. Es gelang Pfarrer Dr. Probst in ünteressendorf, eine An- 
zahl von Werken (der Skulptur und) der Malerei zusammenzu- 
stellen, die jetzt in der Gegend von Bieberach sich befinden. ' 
Dieser Gruppe gegenüber stehn die Werke, die von der Hand 
des Meisters von Messkirch stammen. 

Mit Recht hat Probst* betont, dass kaum eine andere Stadt 
für die Bodenseelandschaft als Sitz einer Kunstblüte um jene 
Zeit in Frage kommen kann als Ravensburg. Eine Reihe von 
Namen, die Hafner^ veröffentlichte, beweisen, dass in dieser 
Stadt mehrere Künstlerwerkstätten bestanden haben müssen, 
während um die nämliche Zeit in Constanz und Ueberlingen es 
jedenfalls an Meistern fehlte. In diesen beiden, wie den meisten 
Städten jener Gegend hatte das Kunstleben unten den religiösen 
Parteiungen zu leiden, in Ravensburg konnte es sich, unbehelligt 
von confessionellem Zwist, ruhig weiter entwickeln.^ 

Dürfen wir nun Wer die Werkstatt des Meisters des Messkircher 



1 Vgl. Waagen, Kunstwerke und KQnsUer in Deutschland II. S. 212. 

2 Vgl. Dan. Burckhardt, Die Schule Martin Schongauers am Ober- 
rhein. Basel 1888. S. 143 f. 

3 In den Ulmer Münster-Blättern. Heft 6 (1889): Über eine Nachblüte 
der mittelalterlichen Kunst in Oberschwaben. 

4 Die Studie von Probst „über die Bodenseeschule* findet sich in den 
«Schriften des Vereins ifür Geschichte des Bodensees und seiner Umgebung*. 
Heft 20. Lindau i. B. 1891. S. 114 ff. 

* T. Hafner, Gelehrte, Künstler, Baumeister und sonst namhafte Männer 
der einstigen Reichsstadt Ravensburg, in den württembergischen Vierteljahrs- 
heften für Landesgeschichte. XII. 1889. S. 121 f. 

• Probst, über die Bodenseeschule S. 118. 
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Altars suchen? Zwei Bilder, jetzt im Besitz des Archivrates Dr. Bau- 
mann in Donaueschingen, stammen aus einem kleinen Oft bei 
Ravensburg, aus Wolperts wende. ^ Des Künstlers Hand ist nicht 
zu verkennen. Probst schliesst aus diesem Umstand Folgendes: 
„Man kann sich nun recht wohl vorstellen, wie det gebildete Graf 
Wernher von Zimmern für seine Besitzungen in Mösskirch und 
Wildenstein einen tüchtigen Meister in Ravensburg ausfindig 
machte (der Weg dahin kann zum gfössten Teil auf dem Bodeii- 
see zurückgelegt werden); aber schwer ist einzusehen, wie die 
Dorfgemeinde in Wolpertswende, ganz in der Nähe von Ravens- 
burg, mit Umgehung dieser Stadt, eine Bestellung bei einem 
Meister, allenfalls in der Nähe von Mösskirch, aber jedenfalls ganz 
unbekannt, sollte ausgeführt haben.** * Dagegen lässt sich mancherlei 
einwenden. Zunächst rauss betont werden, dass die wirkungsvolle 
Kunst des Meisters von Messkirch zum mindesten in Oberschwaben 
gewiss nicht „ganz unbekannt" bleiben konnte, dass der Name 
seiner Werkstatt vielmehr im Lande einen guten Klang besessen 
haben wird. Warum sollte nun der Stifter der Gemälde, mag es 
die Gemeinde oder wer sonst gewesen sein, sich nicht ein wenig 
weiter als in die nächste Umgebung gewandt haben, um dort 
seinen Auftrag, wenn es etwa in Ravensburg keinen dem Meister 
von Messkirch gleichwertigen Maler gab, so vollkommen wie mög- 
lich ausgeführt zu erhalten? Auch aus anderen Gegenden 
Oberschwabens wandte man sich ja mit Bestellungen an den 
Meister. Probst gibt zu, dass der Künstler, als er für den Grafen 
von Zimmern arbeitete, wahrscheinlich auf dessen Besitzungen 
lebte, eine Vermutung,* die bei dem grossen Umfang seiner 
Thätigkeit in den gräflichen Diensten sehr nahe liegt. Nun ge- 
hören die beiden Bilder aus Wolpertswende ihrem stilistischen 
Charakter nach, wie wir noch sehen werden, in diejenige 
Schaffensperiode des Meisters, in der die Werke für Graf Gott- 
fried Werner entstanden, sie sind also höchst wahrscheinlich an 
dem nämlichen Ort gefertigt worden wie diese. Ich kann demnach 



1 Die Richtigkeit der Angabe der Provenienz ist nicht zu bezweifeln. VgU 
auch Probst, a. a. O. S. 119 u. Anm. 2. 

« Vgl. Probst, a. a. O. S. 119. 

8 Vgl. Probst a. a. O. S. 120. 
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an der Provenienz dieser beiden Gemälde keinen Anhaltspunkt 
finden, um von ihm aus des Meisters von Messkirch engere Heimat 
zu bestimmen. Damit ist nicht gesagt, dass nicht Ravensburg unter 
Umständen doch der ursprüngliche Ort seiner Thätigkeit sein könnte, 
aber die Vermutung bleibt Vermutung und kann vor der Hand 
auch durch keinen Wahrscheinlichkeitsbeweis gestützt werden. Am 
richtigsten ist wohl, bis man nicht auf festerer Grundlage bauen 
kann, sich mit der Thatsache zu begnügen, dass der Künstler 
in der Bodenseelandschaft thätig war, und dass er der 
sehr bedeutsame Repräsentant einer Bodenseeschule 
oder, um nicht zu viel zu sagen, einer Kunstblüte 
am Bodensee indererstenHälftedes l6. Jahrhunderts 
gewesen ist. 

Haben wir nun den Wirkungskreis des Meisters von Mess- 
kirch in Oberschwaben festgestellt, so fragt es sich, abgesehen 
von dem rein äusserlichen, zu Anfang des vorigen Kapitels er- 
wähnten Punkt der landschaftlichen Aehnlichkeit, ob wir auch seine 
Kunstweise aus oberschwäbischem Boden entsprossen uns zu denken 
haben. Die Künstlergeneration am Ausgange des 15. und Beginn 
des 16. Jahrhunderts zeichnet sich, wie D. Burckhardt richtig 
hervorhebt,* „durch porträtartig aufgefasste Köpfe, durch sorg- 
fältiges Studium der Gewafadung, durch ausführliche Landschafts- 
bilder" aus. „Im Colorit allein bleiben diese Meister nicht selten 
noch zurück. Neben manchen Bildern echt Burgkmair scher 
Farbenstimmung treffen wir oft die ärgsten Disharmonien." Im 
Keime sind alle diese Eigentümlichkeiten bis auf die Disharmonien 
in der Farbe — ich verweise auf die bereits angeführte Buntheit 
einiger Bilder* — in den Werken des Meisters von Messkirch 
enthalten, aber auch nur im Keime. Die Eindrücke, die der junge 
Maler in seiner Heimat empfangen haben mochte, verblassten gar 
bald, als er in der Fremde, wie wir sehen werden, Dürers 
Kunst kennen lernte. Sie war fortan sein Vorbild. Darin, 
dass er ihr getreulich ineiner Gegend folgte, 
die fernab von dengrossen Kunststätten Deutsch- 
lands lag, ist seine kunst bist ori sehe Bedeutung zu 



1 a. a. O. S. 146. 
« Vgl. Seite 17. 
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suchen. Die früheren Zuschreibnngen der Werke des Meisters von 
Messkirch an andere Künstler fielen oft seltsam genug aus. Ich 
führe hier als Kuriosum nur an, dass auf den Rückseiten einiger 
Bilder die Bezeichnungen „Altdorfer", ja auch „Schongauer" zu 
lesen sind, dass der Freiherr von Lassberg auf den älteren Hol- 
bein riet, der überhaupt nicht selten bei ihm 'deu Lückenbüsser 
machen musste. * Eine Benennung aber, die bis in die jüngste 
Zeit immer wieder aufgetaucht ist, verdient eine ernsthafte Be- 
achtung. 

Die Gebrüder Boisseree wollten den Sehöpfer der Bilder in 
Hans Schäufelein erkennen. Woltmann* verwarf, was die Do- 
naueschinger Gemälde anlangt, diese Taufe mit guten Gründen 
und Hess sie ganz folgerichtig in dem seiner Abhandlung beige- 
gebenen Katalog * auch bei dem Bild der Stuttgarter Galerie, den 
hl. Benedictus abbas darstellend, nicht gelten. Nahe verwandt mit 
Schäufelein, aber doch von ihm „in der Glut der Farbe und der 
sokratischen Bildung der Köpfe" wieder unterschieden, erschien 
Waagen* das Bild der Kreuztragung , jetzt im germanischen 
Museum in Nürnberg. Das Gegenstück dazu, die Oelbergscene in 
der Berliner Galerie, hat der neueste Katalog dem Nördlinger 
Meister selbst zugeschrieben. Schliesslich ist sogar ein Hauptwerk 
des Meisters von Messkirch, der Dreikönigsaltar der Messkircher 
Stadtkirche, wenigstens in der mündlichen Ueberlieferung, jenem 
Künstler zugewiesen worden. Thiemes Untersuchung über Schäu- 
felein ^ nimmt mit Recht diese Gemälde nicht in den Katalog der 
Werke des Malers auf. Eins lehren uns aber die falschen Be- 
zeichnungen : es muss, da man sie doch nicht grundlos immer wieder 
bis in die neueste Zeit wählen konnte, zwischen dem Meister vo« 
Messkirch und Hans Schäufelein irgend eine künstlerische Ver- 
wandtschaft bestehen. 



1 Vgl. z. B. die Notizen von Waagen in „Kunstw. u. KsUr. in Dtschl. II 
S. 211 und im Kunstblatt (1848) S. 254; ferner Barack, die Handschriften der 
f. f. Uofbibliothek zu Donaueschingen. Tübingen i865, Nr. 58o, wo auf 
Werke eines massig begabten Dilettanten hingewiesen wird, die Lassberg dem 
älteren Ilolbein zuteilte. 

2 a. a. O. S. 17. 

3 a. a. O. S. 23. 

* Kunstwerke und Künstler in Dtschl. I. S. 192. 

» Thieme, Hans Leonhard Schäufeleins malerische Thätigkeit. Leipzig 1892. 



— 32 — 

Hält man die Stileigentümlichkeiten Schäufeleins, *wie sie 
Thieme ausführlich dargelegt hat,^ mit denen des Meisters von 
Messkirch, die im vorigen Kapitel geschildert wurden, zusammen , 
so wird man in der That manche Uebereinstimmung oder wenig- 
stens manche Aehnlichheit entdecken. Scheinen es bisweilen auch 
nur Kleinigkeiten zu sein, so werden sie doch insofern von 
Wichtigkeit, als meiner Ansicht nach nichts leichter ein Künstler 
von einem anderen, unter dessen Leitung er arbeitet, annimmt, 
als eben diese kleinen, hinter dem Gesamteindruck zwar zurück- 
tretenden, aber doch für die „Handschrift** des Meisters so charakte- 
ristischen Eigentümlichkeiten. Der Künstler, der übernimmt, wird 
sie, besitzt er nur selbständige Gestaltungskraft, ohne Schaden 
für seine Originalität mit seiner eigenen Kunstweise zu ver- 
schmelzen wissen. 

Nicht anders ist es beim Meister des Messkircher Altars. 
Das Bedeutsame in seinem Verhältnis zu Schäufelein liegt darin, 
dass er durch dessen persönliche Einwirkung Geist und 
Form Dürerischer Kunst kennen gelernt hat. Die Werkstattge- 
wohnheiten, die die beiden Meister miteinander gemein haben, 
muss ich hier nur deswegen besprechen, um meine Vermutung 
wahrscheinlich zu machen, dass eben Schäufelein und kein anderer 
der Vermittler zwischen Dürer und dem oberschwäbischen 
Maler war. 

Beide Künstler waren geschickte Zeichner, bei beiden be- 
herrscht auch das zeichnerische Element den Vortrag, tritt das 
Arbeiten mit spitzem Pinsel oft hervor. Deshalb finden wir bei 
dem einen, wie bei dem anderen die Gliederung der Haarmasse 
durch verschiedenfarbige, wie mit der Feder gezogene Linien, 
und es erklärt sich auf diese Weise auch wohl die gemeinsame 
Vorliebe, durch blassgraue, parallellaufende Striche die Schatten 
^u beleben. Die Vorzeichnung schimmert hier wie dort oft durch 
die aufgetragene Farbe hindurch. 

„Charakteristisch ist für Schäufelein**, so sagt Thieme* „die 

in den Schatten bläuliche Färbung weisser Gewänder, welche ge- 
radezu als ein Erkennungsmerkmal der Bilder .unseres Meisters 



1 a. a. O. S. 19 ff. 

2 a. a. O. S. 23. 
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gelten kann.** Der Meister des Messkircher Altars teilt nun mit 
ihm diese, wie auch andere koloristische Besonderheiten. So wird 
auch von ihm bei bartlosen Männern derselbe bläuliche Schimmer 
auf die rasierten Stellen des Gesichtes aufgetragen, so kleiden beide 
Künstler Maria immer in ein blaues Gewand und geben ihr ein 
weisses Kopftuch, so lassen beide den Judas mit dem gelben 
Rock, dem fast auf allen Darstellungen brandroten Kopf- und 
Barthaar als eine dem Auge farbig sofort unangenehm auffallende 
Persönlichkeit erscheinen. Auch in der Behandlung der Land- 
schaft haben beide Meister gleiche koloristische Grundsätze: sie 
suchen durch die gefälligen F^arben, mit denen sie Wiesen und 
Wasser, Berge und Burgen des Hintergrundes wiedergeben, nament- 
lich aber durch die Färbung der Wolken in dem Beschauer eine 
der Darstellung entsprechende Stimmung zu erzeugen. Noch mehr 
aber wird die Verwandtschaft zwischen beiden gerade in diesem 
Punkte deutlich^ wenn man die nämliche Ausstattung des Vorder- 
grundes mit einigen Grasbüscheln — Blumen findet man beim 
Meister von Messkirch so gut wie nie — und mit glatten, wenig 
naturgetreu wiedergegebenen Steinen, sowie eine grosse Vorliebe 
für die Verwendung von Laubbäumen beobachten kann. 

Ich begnüge mich damit, die eben geschilderten Eigentümlich- 
keiten hervorgehoben zu haben, weil sie mir besonders die rein 
äusserliche Uebernahme bestimmter Werkstattgewohnheiten zu 
beweisen scheinen. Daneben giebt es der Unterschiede zwischen 
beiden Meistern genug, so dass man, wenn man sich einmal in 
die Kunstweise eines jeden von ihnen eingelebt hat, sie gewiss 
nicht mit einander verwechseln kann. Schon in den Typen der 
Köpfe treten diese Verschiedenheiten, obwohl hierbei in frühen 
Werken des Meisters von Messkirch sich bisweilen stärkere An- 
klänge an Schäufelein finden, offen zu Tage. Aber ich habe ja 
auch nicht behauptet, dass etwa der Meister des Messkircher 
Altars ein Schüler des Nördlinger Malers sei, dass er in dessen 
Kunstweise weiter gearbeitet habe, sondern es kommt mir nur 
darauf an, deutlich zu machen, dass durch Schäufeleins 
Vermittlung un ser Künstler das Erbe Dürerischer 
Kunst empfing. Ich glaube, diese Vermutung gewinnt noch an 
Wahrscheinlichkeit, wenn man die geographische Lage in Betracht 

3 
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zieht: der junge oberschwäbische Maler hatte bei seiner Wander- 
schaft, die auch er gleich seinen übrigen Berufsgenossen gewiss 
unternommen haben wird, nicht eben weit zu reisen, um in eine 
Werkstatt Eintritt zu erhalten, die das bot, was ein jeder junge 
Künstler jener Tage wohl am ehesten zu erlernen strebte, 
die Kunstweise Dürers. Es war wohl natürlich, dass er seine 
Schritte zunächst nach den Künstlerwerkstätten des engeren Vater- 
landes lenkte; unter ihnen mag, da sich Einflüsse der in Mem- 
mingen ^ und Ulm blühenden Schulen nicht nachweisen lassen, 
Nördlingen ihn am meisten angezogen haben. Da wir nun bald 
nach 1520 — im folgenden komme ich darauf zu sprechen — 
den Meister von Messkirch selbständig thätig finden, so möchte 
ich annehmen, dass er in Schäufeleins Werkstatt während seiner 
Wanderjahre, also etwa in der Zeit kurz vor 1520, thätig war. 
Es kann diese eben geäusserte Ansicht, so lange wir den Namen 
des Meisters nicht wissen, infolge dessen auch seinen Lebens- 
gang nicht erforschen können, freilich nur Vermutung bleiben, 
aber ich glaube doch, eine wahrscheinliche Vermutung. — 

Die Werke des Meisters von Messkirch chronologisch anzu- 
ordnen, hat seine grossen Schwierigkeiten. Mit einer Jahreszahl 
ist nur ein einziges, der Wildensteiner Altar, bezeichnet, und 
diese Zahl gehört der letzten Schaffensperiode des Meisters an. 
Vier andere Gemälde lassen sich ziemlich genau auf ein be- 
stimmtes Jahr datieren ; für die übrige nicht unbedeutende Anzahl 
müssen stilistische Anhaltspunkte gewonnen werden, um ihre Ent- 
stehungszeit bestimmen zu können. Das ist aber keineswegs ein- 
fach, ja manchmal erscheint es fast unmöglich, zumal da man 
mit Werken zu rechnen hat, die nicht immer die gleiche sorg- 
fältige Durchführung zeigen. Der Meister hat, wie es scheint, früh 
ein bestimmtes Formen- und Farbenideal sich gebildet gehabt. sEr 
baute es nicht auf ureigenem Grunde auf, sondern er fand eine 
ihm zusagende, ausgereifte Kunstweise vor, die er mit seinen 



IR. Vischer vermutet, dass der Meister von Messkirch zu einem Bild 
Bernh. Strigels in Schloss Wolfegg bei Waldsee in Oberschwaben im Hinter- 
grund Zuthaten gemacht habe, und sieht in einem Gemälde Strigels in der 
Karlsruher Galerie (No. 59) Anklänge an unseren Künstler (vgl. Jhrb. d. kgl. 
pr. Kst.-Slg. VI. i885. S. 93 f. ; 85). Bestätigten sich diese Annahmen, so würde man 
auf Beziehungen zwischen beiden Meistern zu schliessen haben. Nach erfolgten 
Nachprüfung bin ich nicht im stände, mich Vischers Vermutung anzuschliessen. 
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Fähigkeiten verschmolz. Ihm, einer einfachen, in der Darstellung — 
wenn dieser Ausdruck gestattet ist — schlichter Gemütsstimmungen 
sich gefallenden Künstlernatur, einem gewandten Techniker, ihm 
fiel es leichter einen Stil sich zu schaffen, als einem, der 
seinen Ideen erst Bahn brechen, für sie erst eine neue 
Form schaffen muss. Dadurch dass wir bei ihm nur ein lang- 
sames, in der Hauptsache rein äusserliches Vervollkommnen, 
keinen Kampf, kein Ringen wahrnehmen können, offenbart sich 
uns der Meister von Messkirch deutlich als Epigone. Dieses 
Vervollkommnen besteht im wesentlichen darin, dass er von einem 
im Anfang etwas kühlen Farbenton zu einem immer wärmer 
werdenden fortschreitet, dass er die zuerst etwas unvermittelt 
neben einander gesetzten, mannigfaltigen Farben zu einer immer 
reiner werdenden Harmonie verschmilzt, dass er endlich die 
Typen, die anfangs, namentlich in Einzelgestalten, zuweilen 
noch leer erscheinen, mit immer reicherem Leben erfüllt. — 

Das erste Werk, welches man meiner Ansicht nach wenigstens 
annähernd datieren kann, ist jedenfalls nach 1522 und vor 1526 
entstanden. Aus Gründen, die ich noch ausführlich auseinander- 
zusetzen haben werde, vermute ich, dass man etwa mit dem 
Jahr 1524 der Wahrheit am nächsten kommen wird. Da es den 
Stil des Meisters von Messkirch in einem Masse entwickelt zeigt, 
wie dies bei einigen anderen Werken noch nicht der Fall ist, so 
glaube ich mich berechtigt, mit diesen letzteren die Reihe zu 
eröffnen. Unter ihnen wieder möchte ich an die Spitze stellen 
die zeitlich jedenfalls eng zusammengehörigen 

Gemälde in St. Gallen. 

(Verz. Nr. 38-49.) 

Sie befinden sich im Besitz des Bistums und werden in der 
bischöflichen Wohnung autbewahrt. Es sind zwei Flügelaltäre 
mit je 5 Bildern und zwei einzelne Gemälde, die wahrscheinlich 
zu einem mit den eben genannten in den Massen fast gleichen 
Altarwerk gehört haben. B. Haendcke führte sie in die kunst- 
geschichtliche Litteratur in einem Aufsatz der Kunstchronik' ein. 
Er wie auch L. Scheibler, den er um seine Meinung befragte, 

1 Kunstchronik 1891/92. N. F. IIT. Nr. 11. Sp. 197 ff. 
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nehmen als Schöpfer Barthel Beham an, ich bin aus den nämlichen 
stilistischen Gründen, wie ich sie im vorigen Kapitel entwickelt 
habe, für die Urheberschaft des Meisters von Messkirch. 

Mit gutem Grund vermutet Haendcke, dass die Gemälde, 
„nach den dargestellten Heiligen zu schliessen" — es befinden 
sich unter ihnen der hl. Gallus und der hl. Fridolinus — „auch 
einmal direkt für St. Gallen gemalt sein müssen." Um so weniger 
begreiflich ist es mir, wenn er im weiteren Verlauf seines Auf- 
satzes, gestützt auf einen Brief des Freiherrn von Lassberg an 
den Bischof Dr. Greith von St. Gallen, behauptet, die Bilder seien 
identisch mit zwei kleineren Altären „in der Kirche des ehema- 
ligen Gottesackers jenseits der Abiachbrücke zu Messkirch." ^ Der 
Brief, den ich ebenfalls einsehen durfte, ist von Haendcke abge- 
druckt worden.^ Es scheint mir daraus hervorzugehen, dass der 
Bilder in St. Gallen nur mit den Worten „die beiden Holzgemälde 
St. Achatius cum socio" — zwei Aussenflügel — »^nd unzweifel- 
haft vom alten Holbein(!)" gedacht wird. Was dann folgt, ist 
eine kurze Angabe über die angebliche Thätigkeit des alten Hol- 
bein im Dienste des Grafen von Zimmern und über drei in seinem 
Auftrag entstandene Altarwerke, die Lassberg jedenfalls nur des- 
wegen hervorhebt, weil es ihm gelungen V^r, die Flügel des 
einen — des Altars der Messkircher Stadtkirche — und die 
beiden anderen — die Altäre der Gottesackerkirche — in den 
Jahren 1817 oder 1818 zu erwerben. Nichts spricht dafür, dass 
er die letzeren nach St. Gallen weitergegeben habe. Hätte Lass- 
berg die Altäre, die jetzt in St. Gallen sind, besessen, so wäre 
es doch sonderbar, wenn er nur zwei Aussenbilder genannt hätte. 
Ich denke mir, dass sein Brief nichts anderes ist, als ein Urteil, 
das der kunstliebende Bischof von dem eifrigen Sammler einholte, 
nicht aber etwa ein Geleitschreiben zu verkauften oder ver- 
schenkten Bildern. Nach alP dem halte ich an der ersten Ver- 
mutung Haendckes, die Bilder seien für St. Gallen entstanden, fest. 

Die l'racht, namentlich die Fussbekleidung, nach der man 
hier am leichtesten urteilen kann,* weist darauf hin, dass die 



1 Worte aus Lassbergs Brief. 

S a. a. O. Sp. 199. 

8 Ich verweise bei dieser Gelegenheit auf den schon citierten Aufsatz von 
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Gemälde nach 1520 gemalt sind; vor 1524 müssen sie aber 
geschaffen sein, weil sich bei einem Vergleich mit dem ungefähr 
in dieses Jahr zu datierenden Bild ^ ergiebt, dass sie weniger ent- 
wickelte Typen, einen kühleren Farbenton imd eine dort nicht 
vorhandene, etwas grelle Buntheit — nicht in den Mittel-, aber 
in den Flügelbildem — zeigen. 

Die Flügelaltäre sind jedenfalls Gegenstücke, da sie in den 
Massen und der ganzen Anordnung völlig übereinstimmen. Die 
Mittelbilder stellen Scenen aus Christi Leben, die Flügelbilder 
Heilige dar. 

Das Mittelbild des einen Altars zeigt uns das Abendmahl 
und die Fusswaschung. In dem Hintergrund eines Raumes, dessen 
gewölbte Decke von leicht gefärbten, marmornen Säulen, mit 
roten, im Renaissancegeschmack gehaltenen Kapitellen, getragen 
wird, haben um einen viereckigen, gedeckten Tisch Christus und 
die Apostel Platz genommen, an der hinteren Seite in der Mitte 
der Heiland, in dessen Arm, eng an seine Brust geschmiegt, der 
in zartem, knabenhaftem Alter dargestellte Johannes ruht, zu 
beiden Seiten davon die Jünger, die „anfingen zu fragen unter 
sich selbst, welcher es doch wäre unter ihnen",^ der den Verrat 
begehen könnte, und an der vorderen Seite ganz allein der schuld- 
bewusste Judas, den Beutel mit dem Sündenlohn unter den rechten 
Arm geklemmt. Im Vordergrund sitzt Petrus auf einem Stuhl; 
der vor ihm knieende Christus wäscht ihm den einen Fuss, 
während der andere in ein flaches, vor dem Stuhl befindliches 
Becken gestellt ist. 

Beide Scenen kommen gleichm^ssig zur Geltung. Aber an 
dramatisch bewegtem Leben fehlt es; für die Stürme, die des 
Herrn Worte in den Herzen der Jünger erregen mussten, findet 
der Künstler nur verhaltene Töne, sie auszudrücken. Auch das 
noch etwas kühle Kolorit mit weniger lebhaften Farben als sonst 



Probst in den Ulmer Münsterblättern, wo für eine Reihe von Werken in der 
Tracht der Dargestellten ein guter Anhaltspunkt für die Datierung gefunden 
wird. Um i520 änderte sich die Tracht in auffallender Weise. So nahmen die 
Schuhe eine vorn ganz breite Form an. Ich nenne nur diesen Punkt, weil er 
hier allein in Betracht kommen kann. Denn die geistliche Kleidung machte 
den Umschwung in der Mode sonst nicht mit. 

1 Es ist das Gemälde der Casseler Galerie (m. V^rz. Nr. i5). 

^ LuCi 22, 23. 
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trägt dazu bei, die Stimmung des Bildes gedämpft erscheinen zu 
lassen. Das Graublau der Kleidung Christi gibt den Grundton 
an, zu dem die übrigen Farben, soweit möglich, in Einklang ge- 
bracht werden. In der Modellierung der nackten Beine und Arme 
ist der Künstler noch etwas oberflächlich, auch die Umrisszeichnung 
ist in diesen Teilen nicht besonders geglückt. Unter den Köpfen er- 
innert der des Petrus am meisten an das Schäufeleinsche Formenideal. 

Auf den zu diesem Mittelbild gehörigen Flügeln sind in 
ruhig repräsentierender Haltung, meist mit einem ziemlich gleich- 
gültigen Gesichtsausdruck, Heilige dargestellt. Auf der Innenseite 
des linken Flügels sieht man den Bischof Konrad von Konstanz. 
Ueber dem weissen, in den Schatten bläulichen Untergewand 
trägt er einen roten Mantel ; rot ist auch die Farbe der mit Edel- 
steinen verzierten Mitra. In der rechten Hand hält er einen 
Kelch, auf dessen oberem Rand eine Spinne sitzt, da die Legende 
von ihm erzählt, er habe Abendmahlswein, in dem eine Spinne 
lag, ohne sich zu schaden, getrunken, und die Spinne sei ihm 
dann lebend wieder aus dem Munde gekrochen. Mit der Linken 
hält er seinen Amtsstab. 

Antonius der Abt, mit langem, weissem Vollbart, weissem 
Untergewand, schwarzem Mantel und schwarzer Kapuze, die über 
das Haupt gezogen ist, ist auf der Innenseite des rechten Flügels, 
mit dem Stab in der Rechten, einem aufgeschlagenen Buch und 
einem Rosenkranz in der Linken, dargestellt. 

Hintergrund bei beiden Bildern golden, nur ein kleiner Streifen 
am oberen Rande schwarz mit darauf gemaltem, goldenem Re- 
naissanceomament. Unten vor der Fläche, auf der die Heiligen 
stehen, Inschriften.^ 

Ist der Altar geschlossen, so sehen wir auf der Aussenseite 
des rechten Flügels den hl. Achatius, auf der des linken dessen 
„Socius". Achatius in bishöflicher Tracht, deren Farben — orange 



^ Ober die Nimben der Heiligen sei ein für allemal, um mich nicht immer 
wiederholen zu müssen, gesagt, dass sie meist die Form von Scheiben haben, 
bei reicher ausgestatteten Bildern, z. B. auf den Innenseiten von Flügeln, mit 
aufgehöhten, goldenen Strahlen am Rande, die nach dem Mittelpunkt zulaufen, 
versehen, sonst oft durch eine schwarze Linie vom Hintergrund losgetrennt 
sind. Erst spät lässt der Meister diese Nimben der Bewegung der Köpfe folgen. 
Das Haupt Christi ist nicht von einem Scheiben-, sondern von einem Strahlen- 
nimbus umgeben. 
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mit grün, blau mit rot — nicht ohne eine gewisse Härte zu- 
sammengestellt sind, hält in der rechten Hand einen dürren 
Baumzweig und einen Bohrer (?), mit der linken hat er den Amts- 
stab gefasst. Der Socius ist mit einer Dornenkrone geschmückt; 
er stützt sich mit der rechten Hand leicht auf ein blutbefleck- 
tes Schwert, in der linken trägt er die Märtyrerpalme. Seine 
Kleidung besteht aus grünen Beinkleidern und kurzem, hellrotem 
Rock. 

Hintergrund unten breite, flüchtig j^emalte Landschaft, dar- 
über blauer Himmel. Oben Tafeln, von Ornament eingefasst, mit 
Inschriften. 

Das Mittelbild des zweiten Flügelaltars ist dem Künstler 
besonders in der psychologischen Schilderung gelungen. Der Gegen- 
stand komitit seinen Neigungen aber auch weit mehr entgegen 
als der dramatische Vorgang des Abendmahls. Es handelt 
sich um eine Darstellung der Versuchung Christi. Eine felsige 
Wüstenei, die im Hintergrund von einer bläulichen Bergkette und 
den im italienischen Geschmack gehaltenen Bauten einer Stadt — 
Jerusalems — begrenzt wird, bildet den Schauplatz. Ein Strom 
— der Jordan — fliesst mitten durch die Landschaft. Hier sehen 
wir, wie die der Versuchung vorangehende Taufe Christi von 
dem ziemlich jugendlichen Johannes vollzogen wird; Gott Vater 
und der heilige Geist in Gestalt einer Taube erscheinen oben 
in den Wolken. Links auf dem Felsen zeigt der Teufel dem 
Heiland „die Reiche der Welt und ihre Herrlichkeit"; rechts auf 
einem Gebäude des Hintergrundes, „der Zinne des Teufels", steht 
abermals Christus mit dem Versucher. Alle diese Vorgänge sind 
in kleinem Massstab wiedergegeben, sie sind kaum mehr als 
Staffage der Landschaft. Jedenfalls beeinträchtigen sie in keiner 
Weise die Wirkung der im Vordergrund dargestellten Scene. Hier 
erscheinen im Verhältnis zur Umgebung — ein Fehler, der bis 
in die späteste Zeit des Meisters immer wiederkehrt — die Fi- 
guren viel zu gross, aber man vergisst diesen Missgriff über dem 
Reiz, den die Unterredung Christi mit dem Satan auf den Be- 
schauer ausübt. „Bist du Gottes Sohn, so sprich, dass diese Steine 
Brot werden."^ Den ernsten, leidenschaftslosen, alles durch- 



1 Matth. 4, 3. 
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schauenden Blick fest auf den ihm gegenüberstehenden Teufel 
gerichtet, mit einer sprechenden Geberde der Hände, so gibt 
Christus die Antwort auf die verführerische Aufforderung. Das 
lockenumwallte Haupt, das in schwerem Wurf herabfallende, blau- 
graue Gewand verstärkt den Eindruck der würdevollen Gestalt. 
In scharfem Gegensatz zu ihr steht die des Teufels. Zerfetzte, 
schmutzig -farbene Kleider umhüllen den hässlichen Körper, 
dem allein durch die Vogelfüsse, die krallenartigen Fingernägel 
und das zugespitzte Ohr ein Schimmer von jenem wild-phanta- 
stischen Ansehen gegeben wird, das die deutsche Kunst bei der 
Darstellung des Satans so sehr bevorzugte. Ein mephistophelischer 
Zug um Auge und Mund, die Bewegung der Hände, von denen 
die eine nach den auf dem Boden liegenden Steinen zeigt, kenn- 
zeichnet deutlich den geschmeidigen, wortgewandten, listigen Ver- 
führer. — Mit so viel Geschmack, mit so viel Kraft der Charak- 
teristik ist der Meister von Messkirch in keinem Historienbild 
seiner Aufgabe wieder gerecht geworden. 

♦ Die Bilder auf den inneren Seiten der Flügel können da- 
neben nur noch geringe Wirkung erzielen. Die Buntheit der 
Farbe, die wie bei dem ersten Flügelaltar, so auch hier nicht ver- 
mieden ist, stört besonders. Es kommt dadurch ein mit der Auf- 
fassung der Personen nicht stimmender, unruhiger Zug in die 
Bilder. 

Auf der Innenseite des rechten Flügels der Märtyrer Erasmus, 

den Bischofsstab in den linken Arm, dessen Hand ein aufge- 
schlagenes Buch trägt, gelehnt, mit der Rechten die mit den Ein- 
geweiden umwundene Haspel haltend. Ueber das w^eisse Unter- 
gewand legt sich ein grüner, rotgefütterter Mantel; das Haupt 
bedeckt eine schwarze, ebenfalls rotgefütterte Mütze. 

Der Bischof Valentinus von Terracina, der auf dem linken 
Flügel dargestellt ist, weist mit der rechten Hand auf einen zu seinen 
Füssen liegenden, toten Mann, mit der Linken hält er ein 
kurzes Kreuz. Auch er ist mit einem weissen Untergewand, das 
ein langer, roter Mantel nur zum Teil sehen lässt, und der Mitra 
bekleidet. 

Die äusseren Seiten der Flügel zeigen den hl. Gallus — auf 
dem rechten — und seinen Confrater Fridolinus — auf dem 
linken — , beide in schwarzer Ordenstracht und mit den Amts- 
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Stäben in der Hand. Ausserdem hält der hl. Gallus ein Buch; 
ein ihm zur Seite schreitender Bär trägt in einer über den 
Rücken gelegten Tragvorrichtung Holz herzu. Von der linken 
Hand des hl. Fridolinus hängt eine Schlange herab; ein Toten- 
gerippe, um dessen Brust ein hellgraues Gewand geschlungen 
ist, wird von dem heiligen Mann an dem Arm mitfortgenommen. 

Mauern mit Ziegeldächern begrenzen im untern Teil den 
Hintergrund der beiden Bilder. Sonst gilt für Innen- und Aussen- 
flügel über Hintergründe und Beiwerk das beim ersten Altarwerk 
an den entsprechenden Stellen Erwähnte. 

Die ausserdem im bischöflichen Besitz befindlichen beiden 
Einzelbilder sind, wie ich mich nach Abnahme der Tafeln über- 
zeugen konnte, auf den Rückseiten nicht bemalt; Haendcke ver- 
mutete es. Trotzdem mögen sie die Flügel eines Altarwerkes 
sein und wahrscheinlich, da der Hintergrund von Landschaft und 
nicht von Goldgrund gebildet wird, die von den inneren, vielleicht 
durch Zersägen getrennten äusseren Flügel. Ihr Stil verweist sie 
in dieselbe Zeit wie die beiden vollständigen Altarwerke: die 
nämliche Farbengebung , die gleichen fast zu schlanken Ge- 
stalten, mit denen die kleinen Köpfe und Hände in schlechtem 
Verhältnis stehen, dieselbe Einförmigkeit des Gesichtsausdruckes 
wie dort. 

Der Bischof Nicolaus von Bari in gelbem Untergewand und 
rotem, grün gefüttertem Mantel, mit einer Mitra in den gleichen 
Farben wie dieser, ist auf dem einen Bild, den Amtsstab in der 
einen, ein Buch mit drei daraufliegenden Broten in der anderen 
Hand, dargestellt. Zur Seite nach links hin ^ gewandt, zeigt sich 
uns auf dem anderen Gemälde der hl. Magnus in Ordenstracht, 
ein Buch unter dem linken x\rm. Zu seinen Füssen frisst ein 
Bär, der ihm Aepfel vom Baume hatte schütteln helfen, die am 
Boden liegenden Früchte. Inschrifttafeln befinden sich am oberen 
Rande der beiden Bilder. — 

Ich möchte an dieser Stelle wegen des gleichen stilistischen 
Charakters, namentlich wegen derselben Eigentümlichkeit in den 
Proportionen 



1 Hier wie im folgenden ist die Bezeichnung der Seite immer vom Be- 
schauer aus verstanden. 
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zivei Gemälde in Bodmann am Bodensee 

(Verz. Nr. 8 und 9.) 

im Besitz des Freiherrn von Bodmann, anführen, die von Probst^ 
kurz erwähnt, von Kraus* als „vortreffliche oberdeutsche Malerei 
um 1520" bezeichnet werden. Sie stammen aus dem Kloster 
Frauenberg bei Bodmann, wo die hl. Ottilie, die auf dem einen 
Bild dargestellt ist, sehr verehrt wurde, und der hl. Othmar, den 
wir auf dem anderen sehen, lange Zeit gefangen sass.* Die Hand 
des Meisters von Messkirch ist unverkennbar. Die Bildung der 
Falten, die Zeichnung der Finger, die Typen weisen neben manchen 
kleineren Eigentümlichkeiten bestimmt auf ihn hin. Leider haben 
die Bilder an einigen Stellen gelitten. 

Wir haben, wie uns Masse und Anordnung lehren, Gegen- 
stücke vor uns. Beide Heilige stehen in ganz gleichartigen 
Nischen und tragen schwarze Ordenstracht. Der hl. Othmar hält 
in der linken Hand einen Abtsstab, mit der andern trägt er ein 
Fässchen; die hl. Ottilie hat als Attribute ein Buch und einen 
goldenen Kelch, auf dem zwei Augen liegen, unten Inschriften. 
Die Auffassung der Heiligen bietet im Vergleich zu denen in 
St. Gallen nichts Neues. — 

Auf dem Gebiete historischer Darstellung treffen wir den 
Meister von Messkirch wieder in zwei Bildern, jetzt in der Berliner 
Gemäldegalerie und im germanischen Museum in Nürnberg auf- 
bewahrt. Von jeher hat man sie als Werke einer früheren Periode 
angesehen; ich glaube mit Recht. Denn der Schäufeleinsche 
Einfluss tritt hier, ganz besonders in der Farbe, noch deutlicher 
zu Tage als in den späteren Gemälden. Vor den Bildern in 
St. Gallen haben sie eine richtigere Auffassung der Körper- 
verhältnisse voraus, die Schilderung der dramatischen Scenen der 
Passion ist aber nicht besser geglückt als die des Abendmahles. 
Das eine der beiden Gegenstücke zeigt uns 



1 Über die Bodenseeschule S. 120 Anm. 

2 a. a. O. I. S. 464. 

' Vgl. Zimmerische Chronik I. S. 59 f. 
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Christus am Oelberg. 

(Berlin, kgl. Gem.-Gl. Nr. 63 1. M.Verz. Nr. 2.) 

Vor einem Felsen, auf dem der Kelch steht, und über dem 
ein Engel im Strahlenglanz sich zeigt, kniet Christus, in inbrünstiges 
Gebet versunken. Im Vordergrund rechts sitzt Johannes, zusammen- 
gekauert, das Haupt auf die über den Knieen gekreuzten Arme 
gelegt, so dass man vom Gesicht nichts sieht. Lang ausgestreckt 
liegt vor ihm, das Schwert im Arm, Petrus in tiefem Schlaf. 
Ein dritter Jünger, auf der linken Seite des Bildes, hat die Knie 
angezogen, die Arme darauf gestützt und lässt sein vom Beschauer 
weggewandtes Gesicht in der Fläche der rechten Hand ruhen. 
Im Mittelgrund schleicht Judas mit Bewaffneten heran, und im 
sanft ansteigenden Terrain des Hintergrundes sehen wir schliesslich, 
wie Christus fortgeschleppt wird, wobei Petrus dem Knecht des 
Malchus ein Ohr abhaut. — Das Bild wird durch die Beleuchtung 
besonders interessant. Der Mondschein, der Strahlenglanz, in dem 
der Engel sich zeigt, der Schein einer Fackel, die ein Häscher 
im Hintergrund hält, bilden die Lichtquellen, die der Künstler 
mit guter Beobachtungsgabe geschickt dazu verwendet, um ein 
reiches Spiel von Licht und Schatten über die einzelnen Gruppen 
zu verbreiten. 

Der neueste Katalog der Berliner Galerie hat, wie erwähnt, 
das Bild, das früher als Barthel Beham galt, dem Schäufelein zu- 
geschrieben. Mit guten Gründen ist Thieme^ dieser Ansicht 
bereits entgegengetreten; sie sind stichhaltig genug, um keiner 
Vermehrung zu bedürfen. Auch kann ich hier auf die im vorigen 
Kapitel durchgeführte Stilanalyse verweisen, da deren Einzelheiten 
auf das Berliner Bild in allen Teilen Anwendung finden. Die 
Verwandtschaft mit dem Wildensteiner Altar, die der Katalog 
anführt, spricht eher gegen als für Schäufeleins Urheberschaft; 
denn diesem Werke gegenüber kann man wohl, namentlich 
wenn man auch das Mittelbild berücksichtigt, unter sämtlichen 
Schöpfungen des Meisters von Messkirch am wenigsten an Schäufelein 



1 a. a. O. S. i5o. 
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denken. Was schliesslich die Aehnlichkeit der Komposition mit 
gewissen Holzschnitten Schäufeleins anlangt, so lässt sie sich 
meines Erachtens zwanglos aus dem Verhältnis der beiden Künstler 
zu einander erklären, wie ich es in den vorhergehenden Er- 
örterungen wahrscheinlich zu machen suchte. — 
Das Gegenstück dazu stellt dar 

die Kreuztragung. 

(Germ. Museum Nr. 189. M.Verz. Nr. 55.) 

Der Heiland, in dessen Mienen das ergebene Dulden vor- 
trefflich zum Ausdruck kommt, ist unter der Last des Kreuzes 
zusammengebrochen und sucht mit dem rechten Arm sich auf 
den Boden zu stützen. Ein gepanzerter Kriegsknecht will ihn an 
einem um den Leib geschlungenen Strick in die Höhe reissen, 
ein anderer schlägt mit einem zusammengebundenen Seil auf 
ihn los. Beide haben brutale Physiognomien; die abscheulichen 
Stülpnasen und die tiefliegenden Augen erzeugen einen ab- 
schreckenden Eindruck. Von rechts ist Simon von Kyrene 
herbeigeeilt, um die Last des Kreuzes von Christi Schultern zu 
nehmen. Scheltend blickt ein kleiner Bursche, das kindliche 
Ebenbild der Schergen, zu ihm empor. Die Masse der nach- 
drängenden Menschen, an deren Spitze ein Anführer zu Pferd 
dicht hinter der eben beschriebenen Gruppe sichtbar wird, kann 
man an den Spitzen emporragender Waffen und an den hoch- 
aufgerichteten Kreuzen der Schacher vermuten, zu sehen bekommt 
man sie nicht. Es ist dies ein Kunstgriff des Meisters, den er 
sehr gern überall da anwendet, wo er eine grössere, dichte 
Menschenmasse zu schildern hat ; er erreicht damit eine täuschendere 
Wirkung, als wenn er die einzelnen Gestalten ausführen oder 
auch nur andeuten wollte. Bei der Gefangennahme Christi im 
Hintergrund des vorhin beschriebenen Berliner Bildes ist die Schar 
der Häscher ganz ähnlich wiedergegeben. 

Dicht hinter der um das Kieuz gescharten Gruppe des Vor- 
dergrundes sieht man die erhöhte Vorhalle eines Palastes, deren 
Renaissanceformen ziemlich plump ausgefallen sind. Hier sitzt 
unter einer Art von Baldachin Pilatus in orientalischer Tracht. 
Ein Diener giesst auf seine über ein Becken gehaltenen Hände 
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aus einer Kanne Wasser. Zwischen den vorderen Säulen der 
Halle wird Christus dem Volke zur Schau gestellt. Diese der 
Kreuztragung vorangehenden Scenen fügen sich mit ihr nicht 
sonderlich zusammen und wirken hier deswegen störend, weil sie 
zu weit nach dem Vordergrund vorgerückt und in zu grossem 
Massstab gehalten sind. Die Komposition wird dadurch zu ge- 
drängt, und der massige Rundbau, der im Hintergrund emporragt, 
und dessen Renaissanceformen sich seltsam genug mit gotischen 
mischen, scheint, da er nicht weiter in die Tiefe zurückgeschoben 
werden konnte, das Ganze vollends zu erdrücken. 

Das Nürnberger Bild stammt aus der Wallersteinschen Samm- 
lung, das Berliner wurde 1821 aus der Sammlung SoUy erworben. 
Sie scheinen einer Folge von Passionsscenen angehört zu haben, 
von denen nur diese beiden Stücke uns erhalten sind. Bei einem 
Besuch der Sammlung Abel in Stuttgart notiert nämlich Waagen: ^ 
„Eine Grablegung und Auferstehung sind mehr in der Weise des 
Bildes in der Moritzkapelle" — also jetzt im germanischen Mu- 
seum — „und im Museum zu Berlin gehalten, haben aber durch 
Verwaschen gelitten." — 

In die Frühzeit des Meisters, vor das erste annähernd da- 
tierbare Bild, möchte ich noch ein Werk setzen, das mit den 
bis jetzt geschildenen Gemälden manche Stileigentümlichkeiten, 
namentlich den etwas kühlen Farbenton, gemeinsam hat. Darge- 
stellt ist auf diesem in der Stuttgarter Gemälde- Galerie aufbe- 
wahrten, aus der Sammlung Hirscher stammenden Bilde 

der hl. Benedikt.^ 

(Stuttgart, Gem.-Gal. Nr. 5i3. M. Verz. Nr. 62.) 

Im Felsgeklüfte vor dem Eingang einer Grotte, wohin er 
sich, um seiner Wahl als Abt zu entgehen, zurückgezogen hatte, 
kniet der Heilige, in weisses Ordensgewand mit schwarzem Ueber- 
wurf gekleidet, im Gebet vor einem in einen Felsspalt gesteckten 



1 Kstw. u. Kstlr. in Dtschl. II. S. 216. 

2 Ich halte an der Bezeichnung des Heiligen, wie sie der Katalog gibt, 
fest, da sich die Darstellung mit der vom Benedictus abbas erzählten Legende 
deckt, Weltmann a. a. O. S. 2 3 nennt den Heiligen Bruno, 
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Cnicifix.* Ein aufgeschlagenes Buch und ein Totenkopf liegen in seiner 
Nähe am Boden ; neben ihm steht ein Krug. Ueber dem Eingang 
der Grotte lässt von einer Felsplatte ein langbärtiger Mönch in 
einem Korbe Speise herab. Auf der hinter ihm ansteigenden Höhe 
steht- eine Kapelle; links davon hängt an dem äussersten Rande 
des Felsens eine Glocke, die ein durch die Luft heranfliegender 
Teufel mit einem Hammer zerschmettert. Der Fuss und der 
Rücken der Berghöhe ist mit Wald, in dem Hirsche weiden, be- 
deckt. Links bietet sich dem Beschauer eine weit in die Tiefe 
sich erstreckende Landschaft mit zwei Städten am Ufer eines Sees 
und einem Schloss auf der Höhe, ein Motiv, das der Umgebung 
des Bodensees recht wohl entnommen sein kann. 

In dem Vordergrund des Interesses steht bei diesem Bild die 
Behandlung der Landschaft. Die Figuren haben trotz ihrer Grösse, 
die auch hier, wie so oft, vom Meister nicht in das richtige Ver- 
hältnis zur Umgebung gebracht ist, kaum mehr Bedeutung als 
die einer Staffage. 'Ein gleichmässig helles, etwas kühles Licht 
ist über die Gegend ausgegossen. Im Hintergrund, der perspek- 
tivisch sehr gut durchgeführt ist, kann der Künstler mit flottem, 
breitem Pinsel arbeiten, braucht er nicht auf Einzelheiten einzu- 
gehen: hier zeigt er sich als vortrefflicher Landschafter. Die 
Farbenzusammepstellung ist mit grossem Geschick getroffen. Dies 
gilt auch von allen übrigen Bildern des Meisters, die landschaft- 
lichen Hintergrund haben. Stets zeigt er hier, dass er versteht, 
durch die Landschaft die erforderliche Stimmung in die Bilder zu 
bringen, und dadurch, dass er dabei kecker, als es sonst der 
Fall ist, den Pinsel führt, dass er nur in grossen Zügen zu schildern 
liebt, macht er aus dem Hintergrund nicht mehr, als er eigent- 
lich sein soll. Der Vordergrund des Stuttgarter Bildes ist, namentlich 
in koloristischer Hinsicht, weniger geglückt: er drängt sich dem 
Beschauer etwas auf. In der Wiedergabe von Laubbäumen war 
der Künstler besonders geübt. Jetzt wo er Nadelbäume darstellen 
will, hindert ihn die Gewohnheit der Hand an treffender Charakte- 
ristik des anders gearteten Baumschlages. 

Die Zuweisung des Bildes an Schäufelein hat schon Wolt- 



1 Ursprünglich war das Cruzifix anders geplant, es stand mehr nach links 
und war grosser. Durch die Waldbäume, mit denen es der Künstler übermalte, 
schimmert es jetzt wieder durch. 
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mann^ als falsch erklärt ; andere Forscher, die ihre Untersuchungen 
darauf führten, schlössen sich ihm an; ich brauche also kaum 
darauf einzugehen. Schon der Baumschlag des Vordergrundes, 
der hier so ganz anders geartet ist, spricht gegen ihn, und auch 
in den Typen der Personen dürfte man keinen Gnmd für die 
Taufe auffinden können. — 

Ich komme zu dem Bild, das uns zum ersten Male eine 
ziemlich genaue Datierung ermöglicht, zu der 



Verehrung der 

(Cassel, Gem.-Gal. Nr. 3a. M. Verz. Nr. i5.) 

Es stammt aus der Sammlung Abel, wo es Waagen sah, gieng 
dann in den Besitz von Julius Lettenmayer, später in den des 
Herrn Körner in Stuttgart über, von wo aus es durch den Kunst- 
handel in die Casseler Galerie kam. 

Im Strahlenglanz, der die Wolkenmasse durchbrochen hat, 
thront Gott- Vater über der krystallenen Erdkugel. Ein schwerer 
Brokatmantel, mit saftig-grünem Futter, fällt, weit ausgebreitet 
und zu beiden Seiten von kleinen Engeln unten am Saume ge- 
halten, über das Purpurgewand herab. Das milde Gesicht des 
Herrn, mit Zügen, wie sie dem Meister nur in späteren Schöpf- 
ungen in solcher Feinheit glückten, ist von weissem, lockigem 
Bart- und Kopthaar umrahmt. Eine goldene Krone, über der 
der heilige Geist in Gestalt einer Taube schwebt, schmückt sein 
Haupt. Vor sich hält er den Kreuzesstamm, an dem sein Sohn 
hängt. Diese Gruppe der Dreieinigkeit ist nach oben hin von 
Engeln mit buntschillernden Flügeln umgeben, unter denen zwei 
Christi Marterwerkzeuge halten. Unter ihr knieen zu beiden 
Seiten Heilige, so dass sich eine streng symmetrische Komposition 
ergibt: links — ich zähle sie in der Reihenfolge von oben nach 
unten auf — Johannes, der Evangelist, mit dem Kelch, der weiss- 
bärtige Andreas mit dem Kreuz, und, mit gefalteten Händen, die 
Mutter Maria; rechts Sebastian mit den Pfeilen und Michael mit 
dem Schwert in der rechten und der Wage in der linken Hand. In 
der sinkenden Wagschale kniet eine Seele, in der anderen strengen 
sich mehrere aufgeregte Teufelchen von fantastischen Formen mit 



1 a. a. O. S. 23. 
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aller Kraft an, ihre Schale nach unten zu ziehen. Alle Heiligen 
sind in Gewänder von lebhaften Farben mit z. T. ganz eigen- 
artigem Schiller gekleidet. Die Glut des Kolorits in dieser oberen, 
grösseren Hälfte des Bildes wird durch die Farbe der die Kom- 
position umgebenden Wolken, aus denen ganz oben links die 
Sonne, rechts der Mond hervorblicken, gemildert. In gedämpfteren 
Tönen ist der untere Teil des Gemäldes, in der Landschaft sowohl, 
die in der bekannten breiten Weise gegeben wird, wie auch in 
der Kleidung der Personen gehalten. Hier sehen wir in Anbetung 
versunken links zwei Frauen, in der Mitte zwei Knaben und 
rechts vier Ritter und einen Geistlichen knieen. Inschrifttafeln 
am untern Rande des Gemäldes, von denen die mittlere so be- 
schädigt ist, dass man nichts Zusammenhängendes entziffern kann, 
geben ihre Namen zum Teil an: „Margreth von Bubenhoven 
geborn von Kirchberg apolonia von haichifingen ier tochter 
Conrat. Hans Conrat. Hans hainrich. vit. her matheus tumde- 
chant zu costenitz**. Was ich über diese Personen ermitteln 
konnte, ist Folgendes:^ 

Margarethe von Bubenhoven — dieser wie die folgenden Ge- 
schlechternamen gehören der oberschwäbischen Landschaft an — 
ist eine geborene von Klingenberg, nicht Kirchberg.' Der Fehler 
konnte sich bei der Restauration des Gemäldes, die Prof. Hauser 
in München in vortrefflicher Weise besorgte, in die Inschrift leicht 
einschleichen, da sie gerade an dieser Stelle besonders verletzt 
gewesen zu sein scheint. Magarethe war vermählt mit Conrad 



* Herr Archivrat Dr. Baumann hatte die Güte, mich darauf aufmerksam 
zu machen, wo ich die urkundliche Forschung beginnen kt^nnte. Soweit ich 
nicht auf Urkunden im kgl. Haus- und Staatsarchiv in Stuttgart und im gross- 
herzoglichen Gesamtarchiv in Karlsruhe zurückgreifen konnte, dienten mir die 
von feinem historischem Verständnis zeugenden Collectaneen Gabelkovers (im 
Stuttgarter Archiv), die sich, wo Nachprüfung möglich war, als durchaus zu- 
verlässig erwiesen, sowie die württembergischen Regesten Pfaffs (Manuscript 
ebenda) als Quelle. Crusius' schwäbische Chronik konnte als compilatorisches 
Werk erst in zweiter Linie berücksichtigt werden. Das so gewonnene Material 
vermochte ich, dank der Liebenswürdigkeit des Herrn Pfarrers und kgl. Schul- 
rates Schellhammer in Laiz bei Sigmaringen, mit Hilfe seiner Notizen und eines 
Aufsatzes, auf den er mich hinwies, in den Mitteilungen des HohenzoUerschen 
Altertumsvereines VHL Jahrgang 1874 S. 41 ff. vom Archivar E. SchnoU, zu 
kontrollieren. — Bei den folgenden Angaben citiere ich nur kurz die ursprüng- 
lichste Quelle. 

« Gabelkover I. 658, 
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von Bubenhoven, ^ der auf dem Bild am weitesten links von den 
Männern kniet; sie war dann lange Zeit Witwe, da ihr Gemahl 
jedenfalls schon vor 15(X) gestorben ist, ^ sie selbst aber erst am 
13. Juli 1520 ^ verschied. Aus der Ehe entsprossen vier Kinder. 
Die Tochter, ApoUonia, war mit Wendel von Hailfingen, nicht 
Haichifingen, wie die Inschrift fälschlich angibt, verheiratet* 
Die beiden Knaben, die neben ihr knien, werden höchst wahr- 
scheinlich, wie auch Eisenmann im Katalog der Casseler Galerie 
vermutet, ihre Kinder sein ; etwas Sicheres hierüber konnte ich 
nicht finden. Am 15. April 1518^ starb ApoUonia und wurde, 
wie ihre Mutter und noch andere Mitglieder ihres Geschlechtes, im 
Kloster Bebenhausen begraben, zu dem die Bubenhovens und die 
Hailfingens mannigfache Beziehungen hatten. Der neben Conrad 
dargestellte Hans Conrad ist mir unbekannt geblieben; sollte er 
vielleicht Conrads Bruder gewesen sein, der als württembergischer 
Landhofmeister mit dem Namen Johannes oder Hans öfters er- 
wähnt wird? Das Alter des Dargestellten könnte zu der An- 
nahme passen. Die Söhne aus der Ehe Conrads mit Margaretha 
sind Veit, Hans Heinrich und Matthäus. ® Von ihnen starb am 
frühesten Veit: im Jahre 1512 wird er bereits als „selig" er- 
wähnt. ^ Der Tod seines Bruders und Erben Hans Heinrich er- 
folgte am 2. Sept. 1522. * Sein Besitztum ging nun auf den von 
den Geschwistern allein noch am Leben gebliebenen Matthäus 
über. Seit 1490 in Constanz Cleriker, war er dort 1503 Domherr 
geworden. Im Jahre 1517 begegnen wir ihm noch in dieser 
Stellung. 1521 finden wir ihn zuerst als Domdechant, 1526 stirbt er.® 



1 ebenda. 

2 1478 ist die letzte, ihn betreffende Zahl, die Pfaff (II. Abteilung, Heft3o, 
S. 8) ermitteln konnte. Aus dem Jahr i5o3 datiert ein Revers Veits von B. 
gegen Herzog Ulrich „um einen Teil an dem Schloss Lichtenfels, der von 
seinem Vater Conrad Erbswegen auf ihn gekommen war". (Urkunde in Stuttgart.) 

* Auf dem Grabstein in Bebenhausen stand die Angabe, die mit der bei 
Gabelkover u, a. stimmt. 

* Gabelkover I. 788, 

ö Gabelkover (in der Seckendorfschen Sammlung des Stuttgarter Archives). 

6 ebenda. 

^ Urkunde in Stuttgart. 

8 Grabstein in Bebenhausen, früher leserlich, auch Gabelkover u, a. 

9 Für 1490 Urkunde in Stuttgart; für 1 5o3 und i5i7 Protokolle des 
Konstanzers Domkapitels im Karlsruher Archiv; für i52i Eiselein, Geschichte 
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Die Inschrift bezeichnet Matthäus als „tumdechant". Soweit 
man also nach den mitgeteilten Daten vorläufig schliessen darf, 
kann das Gemälde nicht vor 1521 entstanden sein. Um diese 
Zeit lebte von der Familie Bubenhoven ausser Matthäus nur noch 
Hans Heinrich. Da nun eine nicht unbeträchtliche Anzahl von 
Schöpfungen des Meisters von Messkirch, wie im Vorhergehenden 
ausgesprochen wurde, erst nach 1520 entstanden ist, so würde, 
zumal bei dem bedeutenden stilistischen Fortschritt, der allent- 
halben [im Casseler Bilde zu Tage tritt, die Zeit zu knapp 
bemessen sein, wollte man annehmen, dass dieses Gemälde 
bald nach 1521 geschaffen worden sei. Meine Ansicht ist nun 
die, dass Matthäus, der Ende 1522 im Genuss einer geist- 
lichen Pfründe und im Besitz des vom Bruder überkommenen 
Erbteiles war, nach dieser Zeit, um den verstorbenen Familien- 
mitgliedern ein Denkmal ' zu setzen, das Bild stiftete. Seine 
Stellung unter den Anbetenden — er befindet sich rechts am 
äusseren Rande — dürfte die Vermutung wohl stützen. Sehen 
wir nun, wie der Künstler in diesem Bild von einer verhältnismäs- 
sigen Kühle des Kolorites in den früheren Werken zu warmer 
Glut fortgeschritten ist, wie er eine bessere Harmonie, ein reicheres 
Spiel der Farben sich angeeignet, wie er die Typen schärfer her- 
ausgebildet hat, so ist der Schluss vielleicht nicht zu gewagt, dass 
das Bild gegen Ende der ersten Hälfte des dritten Jahrzehnts 
entstand, also etwa um 1524. Es bleibt dann auch zur Aus- 
führung der vorangehenden Schöpfungen, von denen die frühe- 
sten, die Bilder in St. Gallen, nach 1520 entstanden, genügend 
Zeit. Schliesslich beweist ein im Stil völlig gleichartiges und 
gleichwertiges Gemälde, das ich gleich näher zu besprechen habe, 
und das sicher nicht nach 1524 anzusetzen ist, dass dieses Jahr auch 
für die Entstehungszeit des Cassler Bildes nicht zu spät ange- 
nommen sein dürfte. 

Das eben genannte Bild befindet sich im Besitz des Fürsten 



und Beschreibung der Stadt Konstanz, Verz. der Domherrn (hierauf wies mich 
Herr Archivrat Dr. Schulte in Karlsruhe hin); für i522, wo ebenfalls M. als 
Dekan erwähnt wird, Schnell a. a. O. S, 94; für i526 Gabelkover. 

A Auch die beiden Knaben werden, wenn die Vermutung richtig ist, dass 
sie die Kinder der Apollonia sind, schon als tot anzunehmen sein, denn der Ge- 
mahl der Apollonia, der 1327 stirbt, hinterlässt keine Erben. 
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von HohenzoUern-Sigmaringen, ist in einem Zimmer des Sigma- 
ringer Schlosses aufgehängt und stellt dar 

Eitelfriedrich III. von Zollem. 

(M. Verz. Nr. 5 7.) 

Der Graf, ein Liebling Kaiser Karls V., hatte in dessen 
Diensten schon öfters als geschickter Heerführer sich bewährt, als 
er von einem auf seine Erfolge neidischen Spanier vor Pavia Gift 
beigebracht bekam. Ungefähr dreissigjährig starb er dort am 15. 
Januar 1525. 

Dreiviertel nach rechts gewandt, steht der Dargestellte, nur 
bis zu den Hüften sichtbar, hinter einer grüngedeckten Tisch- 
platte, die Hände, von denen die linke mit einem weissen, ge- 
musterten Handschuh bekleidet ist, während die rechte den anderen 
zwischen den Fingern hält, in ungezwungener Haltung darauf 
gelegt. Die Kleidung besteht aus einem geschlitzten, purpurroten 
Gewand, in dessen Ausschnitt am oberen Teil der Brust ein fein- 
gefälteltes, den Hals mit einer zierlichen Krause umschliessendes 
Hemd sichtbar wird, und einem schwarzen, mit Herm'elinkragen 
besetzten Mantel. Um die Brust ist an goldener Kette ein mit 
Renaissanceornament verzierter Dolch gehängt. Als ganz eigen- 
tümliches Schmuckstück legt sich um den Hals ein starker, goldener 
Reif, vorn mit einem ebenfalls goldenen Vorlegeschloss versehen, 
das auch auf anderen Abbildungen des Grafen wiederkehrt, so 
auf einer Medaille, die Stillfried ^ wiedergegeben hat, und auf der 
kolorierten Zeichnung der „Genealogie des Hauses Hohenzollern".* 
Ein rotes, keck aufgesetztes Barett bedeckt das brünette Haar. 
Das Gesicht mit den feinen klugen Zügen erhält durch die un- 
gewöhnliche Form des Kinnbartes, der auf der einen Seite in 
einer einzelnen, dünnen, lang herabhängenden Locke endigt, ein 
auffallendes Aussehen. 



1 Altertümer und Kunstdenkmäler des erlauchten Hauses Hohenzollern, 
Herausgeg. vom Grafen Stillfried. Bd. II. Berlin 1867. Abhandlung 2 3. S. 3. 
Hier findet man auch eine vortreffliche Lithographie des Portraits von der Hand 
des Meisters von Messkirch. 

2 Fürstlich HohenzoUernsches Museum. Verz. der Handschriften Nr. 69. 
Aus der Genealogie bringt J. H. v. Hefner-Alteneck, Trachten. Kunstwerke 
etc. 2. Aufl. Bd. II. Tf. 473 eine Abbildung des Blattes mit Eitelfriedrich. 
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Hinter dem Grafen sieht man eine in grauem Ton gehaltene 
Bogenöffnung, die von zwei marmorierten, im Renaissancegeschmack 
ausgestatteten Säulen getragen wird. Ein dunkelgrüner Vorhang, 
der an einer Stange zwischen ihnen aufgehängt ist, ist zurück- 
gezogen. Durch die Bogenöffnung hindurch sieht man auf eine 
Brokattapete. Links über dem Bogen in der Ecke ist das Hohen- 
zollernsche Wappen angebracht, rechts das des brabantischen Ge- 
schlechtes Witthem, aus dem Eitelfriedrich im Jahre 1515 eine 
Tochter gefreit hatte. 

Durch das fein zusammengestimmte, vornehme, warmtönige 
Kolorit, durch die schlichte, das Wesentliche des dargestellten 
Charakters betonende Schilderung erzielt der Künstler eine so 
bedeutende Wirkung, dass das Porträt den besten Erzeugnissen 
der zeitgenössischen Kunst wohl angereiht werden kann. Man 
hat es bisher keinem bestimmten Meister zugewiesen. Stillfried 
rät auf einen berühmten niederländischen Maler, ^ der Katalog der 
Ausstellung von Gemälden älterer Meister in München (1869), zu 
der das Bild von 'Sigmaringen aus geschickt worden war, gibt 
einfach an: „Oberdeutsche Schule. 16. Jahrhundert."* Ad. Bayers- 
dorfer wies mich auf das Gemälde mit dem Bemerken hin, dass 
er es dem Meister von Messkirch zuschreibe. Und in der That 
trägt es dessen stilistische Eigentümlichkeiten deutlich zur Schau. 
Zunächst stimmt der rosige, glatte Fleischton, die Behandlung des 
am Haupt dicht anliegenden, fast wie angedrückt scheinenden 
Haares, das durch wenige feine Linien belebt wird, ganz zu der 
früher geschilderten Malweise des Künstlers; dann aber weisen 
auch einige typische Formen direkt auf ihn hin: ich mache auf- 
merksam auf den lang ausgezogenen, spitzen Innenwinkel des 
Auges, auf die Ohrform, auf die fleischigen, breiten, knochenlos 
scheinenden Hände. Es müsste doch seltsam sein, sollte der von 
einem Künstler ausgebildete Typus sich hier mit den von der 
Natur geschaffenen Formen so auffallend decken. Der Meister 
von Messkirch wird vielmehr in diesen ihm jedenfalls nebensächlich 
scheinenden Teilen auf Kosten einer durchaus der Wirklichkeit 
getreuen Schilderung den Gewohnheiten seiner Hand nachgegeben 



1 a. a. O. 

« S. 9. Nr. 19. 
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haben. Schliesslich deutet auf ihn, wenn ich dies hier auch nur als ne- 
bensächlichen Umstand betrachte, das architektonische Beiwerk hin. 

Auf die Frage nach der Zeit der Entstehung des Gemäldes 
antwortet Stillfried, dass es jedenfalls zwischen 15 15 und 1525 
entstanden sein müsse, weil die Anbringung der beiden Wappen 
zeige, dass es nach des Grafen Verheiratung gemalt sei. Die 
zweite Zahl wird man wohl genauer in 1524 umzuwandeln haben, 
denn der Graf starb bereits am 15. Januar 1525 vor Pavia, er 
wird sich also spätestens 1524 in Deutschland haben malen lassen 
können. Auf der Medaille, die laut Umschrift aus dem Jahre 1520 
stammt, scheint Eitelfriedrich jünger zu sein als auf dem Gemälde, 
wenigstens ist die seltsame Bartlocke noch nicht so lang herab- 
gewachsen, sondern erst mehr im Entstehen begriffen. Wir können 
die beiden Zeitgrenzen zunächst also auf 1520 und 1524 fest- 
setzen, und auf die letztere Zahl das Hauptgewicht legen. Da 
nun das Porträt die Wärme des Kolorits mit dem Casseler Bilde 
teilt, auch einen ähnlichen Geschmack in der Wahl der Farben 
bekundet, möchte ich aus stilistischen Gründen beide Werke 
zeitlich möglichst nahe aneinander rücken und beim Zusammen- 
halten der hier wie dort durch die chronologische Untersuchung 
gewonnenen Resultate als das wahrscheinliche Jahr der 
Entstehung 1524 annehmen. — 

Der Stil des Meisters erfährt in koloristischer Hinsicht von 
nun an lange Zeit hindurch kaum noch eine merkbare Wandlung. 
Man kann daher bei den im folgenden zur Besprechung kommenden 
Werken für ihre chronologische Anordnung in der Hauptsache 
nur die immer reicher ausgestatteten, immer mehr sich verinner- 
lichenden Typen als Massstab wählen. 

Ich führe zunächst ein kleines, ansprechendes Bild an, das 
nicht lange nach dem Casseler Gemälde entstanden sein mag. 

Die hl. Dreieinigkeit. 

(M. Verz. Nr. 36.) 

Es befindet sich im Besitz des Bischofs Dr. von Hefele in 
Rottenburg a. N. und war, wie Seidlitz angibt,* 1876 auf der 
Münchener Ausstellung. 



* a. a. O, Verz. der Gemälde Nr. 38. 
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Vor einer niedrigen Mauer, deren Zinnen mit Gras bewachsen 
sind, sehen wir die hoch aufgerichtete, majestätische Gestalt Gott- 
Vaters, von einem roten Mantel, unter dem ein graublaues Ge- 
wand sichtbar wird, umhüllt. Graue Locken und ein langer, 
grauer Vollbart verstärken den würdigen Ausdruck des ernsten 
Antlitzes. In seinem rechten Arm ruht der schlaffe, wie aufgelöst 
scheinende Körper des toten Sohnes. Starr hängt dessen rechter 
Arm herab, den linken hat Gott- Vater ergriffen. Das gebrochene 
Auge, der schmerzlich verzogene Mund, die bläuliche Leichen- 
farbe des Gesichts machen die realistische Wiedergabe des ver- 
schiedenen Heilands vollkommen. Rechts von dieser Gruppe 
schwebt im Strahlenglanz die Taube. Hintergrund über der Mauer 
gleichmässig blauer Himmel. — 

Das Epitaph des Ritters AVendel von 

Hailflngen. 

(M. Verz. Nr. i.) 

Wendel von Hail fingen ist uns bereits als Gemahl der ApoUonia 
von Bubenhoven bekannt geworden. Am 7. Januar 1527 schied 
er, der letzte seines Stammes, aus dem Leben. ^ Beigesetzt wurde 
er im Kloster Bebenhausen. Noch zu seinen Lebzeiten mochte er 
wohl sein Epitaph bestellt haben, so dass nach seinem Tode nur 
die Inschrift hinzuzukommen brauchte. Jedenfalls müssen wir 
das Gemälde uns spätestens im Jahre 1527, vielleicht aber auch 
schon einige Zeit früher entstanden denken. Es wurde ins Kloster 
Bebenhausen gestiftet und befindet sich noch jetzt in der Kirche 
über der Thür, die in den Kreuzgang hinausführt. Einem be- 
stimmten Meister hat man es bisher noch nicht zugeschrieben ; 
Paulus* spricht in seiner Beschreibung des Klosters, ohne auf 
diese Frage weiter einzugehen, nur kurz von dem „bemerkens- 
werten, gut gemalten" Epitaphium. Ich zweifle nicht, dass der 
Meister von Messkirch der Künstler ist, da es an stilistischen An- 
haltspunkten nicht fehlt: der Typus Christi, der Faltenwurf 
seines Lendenschurzes, die Zeichnung der Augen, der Füsse und 



1 Gabelkover I. 788 und Inschrift des Epitaphs. 

8 Die Cisterziens er- Abtei Bebenhausen. Stuttgart 1886. S. io5 f. 
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Hände, die Behandlung des Haares, das auch hier mit seinen 
vorfallenden Locken zur Hebung der Umrisse verwendet wird, 
die Wiedergabe der Landschaft, die in die Schatten eingezeichneten 
Parallelstriche, dies alles spricht deutlich für seine Urheberschaft. 
Schliesslich lag es doch auch für Wendel von Hailfingen meines 
Erachtens nahe genug, bei dem Künstler seine Bestellung zu 
machen, der für seine Verwandten, die Bubenhovens, schon ge- 
arbeitet hatte. 

Der Ritter kniet in silberner Rüstung auf der rechten Seite 
des Vordergrundes, vor sich, als letzter seines Stammes, sein um- 
gedrehtes Wappen; die gefalteten Hände hat er zu Christus empor- 
gehoben, zu dem er, mit leiser Wehmuth im Blick, aufschaut. 
Dieser hat sich in einer dichten Wolke vom Himmel herabgelassen 
und tritt nun aus ihr, von einem blassgelben Strahlenglanz um- 
geben, hervor. Die Handflächen nach aussen gekehrt, weist er 
den Ritter auf seine Wundmale hin. Ueber ihm schweben oben 
in den Wolken zwei Engel, die Marterwerkzeuge haltend, deren 
alte, schlecht gezeichnete Gesichter auf Kosten des Restaurators 
gesetzt werden müssen. Die Landschaft ist nur in grossen Zügen 
gegeben und namentlich auf koloristische Wirkung berechnet. Am 
untern Rand Inschrifttafel, die über Todesjahr und -Tag Auf- 
schluss gibt. 

Vielleicht mit Rücksicht auf die Bestimmung des Bildes sah 
sich der Maler veranlasst, mit so wenig lebhaften Farben als 
möglich zu arbeiten. Nur in der Landschaft und der Beleuchtung 
der Wolken kennt man seine koloristischen Gewohnheiten wieder, 
im übrigen Teil des Gemäldes zeigt er sich von einer ganz neuen 
Seite : es ist ein grauer Grundton festgehalten, der im Verein mit 
den stumpfen, schwarzen Schatten eine düstere, trübe Wirkung 
hervorruft. Auch die Fleischfarbe ist hierzu passend gestimmt, 
kaum dass ein schwaches Rot an Wange, Lippe und Nase sie 
einigermassen belebt. Freilich heisst es hier, beim Urteil vor- 
sichtig sein: das Bild ist restauriert und noch dazu, wie es scheint, 
wenig glücklich. — 

Nicht allzu weit von diesem Bild mag der Zeit der Ent- 
stehung nach ein Werk entfernt sein, das vielleicht Ende der 
zwanziger Jahre geschaffen wurde. Es ist ein — nicht mehr voll- 
ständig erhaltener — 
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Flügelaltar in Karlsruhe. 

(Grossherz. Gem.-Gal. Nr. 98—101. M. Verz. Nr. 5o— 53.) 

Das Mittelbild mit einer Geisselung Christi, die zwei Innen- 
flügel — rechts mit dem Bild des hl. Michael, links mit' dem des hl. 
Veit — und ein Aussenflügel, der rechte, mit dem Bilde der hl. 
Lucia, sind die auf uns gekommenen Bestandteile des Altars. 

Christus, bis auf das Lendentuch nackt, mit vorgebeugtem 
Oberkörper, die Hände auf dem Rücken zusammengebunden, 
wird von einem Kriegsknecht mit einem Seil an die Martersäule 
gefesselt. Links von ihm holt ein auf dem Boden knieender 
Scherge zum Schlage aus, rechts hält ein anderer, der seinen 
hässlichen Genossen an roher Gemeinheit im Aussehen noch weit 
übertrifft, in seiner gesenkten Linken eine Geissei, mit der Rechten 
schwingt er eine Rute. Durch einen rechts von dieser Scene be- 
findlichen Thorbogen, hinter dem ein stattlicher Renaissancebau 
sichtbar ist, drängt sich die neugierige Menge herzu; andere Zu- 
schauer betrachten von einer Balustrade herab das Schauspiel. 
Links im Hintergrunde blickt man in eine Halle mit Bogenstel- 
lungen. Hier steht Christus, umringt vom gaffenden Volke, vor 
dem Richterstuhl des Pilatus. 

Das Wesentliche der Komposition ist klar vor den Neben- 
episoden hervorgehoben, nichts von der unübersichtlichen Ge- 
drängtheit, wie sie das stofflich verwandte Nürnberger Bild bietet, 
zeigt sich hier. Auch sind die Typen mit feinerem psychologischem 
Verständnis durchgearbeitet als dort, und die Architektur ist von 
den plumpen Formen frei geworden. In technischer Hinsicht ist 
das Bild durch die hier besonders zu Tage tretende Vorliebe für 
die gleichsam eingezeichneten parallelen Strichlagen beachtenswert, 
die nicht allein, um die Schatten kräftiger erscheinen zu lassen, 
angewandt werden, sondern die auch zum Herausarbeiten der 
Muskulatur — ich verweise auf den Körper Christi — dienen müssen. 

Der hl. Michael, ein Jüngling mit reichem, hellblondem 
Lockenhaar, in einen langen, weissen Mantel gekleidet, hält 
in der Linken eine Wage. Ein Teufelchen, in der Farbe 
wie in den Formen phantastisch gehalten, sucht die mit 
einem Mühlstein beschwerte Schale herabzuziehen, um so die in 
der anderen sitzende Seele ia die Höhe zu schnellen. Aber Mi- 
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chael holt bereits gegen ihn zum Schlage mit dem Schwerte aus. 
Freilich ist er nicht der von heiligem Zorn gegen den Bösen er- 
füllte Engel: mehr geärgert als ergrimmt sieht er auf den kleinen 
Teufel herab. Hier erlahmt die dramatische Gestaltungskraft des 
Meisters vollständig, zumal auch auf die Flügelbilder nicht allzu 
viel Sorgfalt von ihm gewandt zu sein scheint. Hintergrund golden, 
im oberen Teil dunkelblau mit Goldomament Unten Inschrifttafel. 

Mit einem anmutigen, jugendfrischen, fast mädchenhaften 
Gesicht, kurzem, hellblondem Kraushaar, auf das keck ein rot 
und schwarzes Barett gesetzt ist, hat der Künstler den hl. Veit 
dargestellt. In grüne Untergewänder und einen roten, pelzver- 
brämten Mantel gekleidet, hält er in der rechten Hand einen 
bronzenen Kessel, in der anderen die Märtyrerpalme. Ueber den 
Hintergrund gilt dasselbe wie vorhin. 

Die hl. Lucia, deren Augen und deren Mund den Schmerz 
verraten, den sie erleidet, steht vor dem Beschauer mit über der 
Brust gekreuzten Armen, in der einen Hand den Palmzweig 
haltend. Ein Schwert ist ihr durch den Hals gestossen. Die Fär- 
bung der Gewänder ist, besonders im Unterkleid^ dessen roter 
Stoff einen grasgrünen Schiller zeigt, nicht frei von einer ge- 
wissen Härte. Hintergrund bergige Landschaft und blauer Himmel. 
Oben links eine Inschrifttafel, unten ein Schriftband. — 

Woltmann bemerkt in dem seiner Abhandlung beigegebenen 
Katalog, ^ dass einige Bilder in Berlin und Donaueschingen stili- 
stisch mit dem eben geschilderten Altar verwandt seien. Ich halte 
die Beobachtung für richtig und lasse deshalb an dieser Stelle die 
Beschreibung der Gemälde, die sämtlich Heilige darstellen, folgen. 
Da sie zu besonderen Bemerkungen keinen Anlass bieten, kann 
ich mich kurz fassen. 

Fünf Heiligen^Bilder in Berlin. 

(Gem.-Gal. Nr. 619a u. 6 19b. M. Verz. Nr. 3— 7.) 

Die Bilder waren wahrscheinlich Flügel von Altarwerken. 

Hirscher erwarb sie aus der Grafschaft Zimmern; * aus seinem 
Besitz gelangten sie in die Berliner Galerie. 



1 a. a. O. S. 22. 

' Eine interessante Notiz hierüber giebt Weltmann a» a. O. S. 17. Anm. 
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Auf der einen Tafel — die fünf Bilder sind in zwei Tafeln 
zusammengefasst — sieht man links die hl. Katharina, in der 
Mitte den Apostel Paulus, rechts die hl. Agnes. Katharina, mit 
einer goldenen Krone auf dem blonden Haar, hält in der Rechten 
einen Palmzweig, die Linke hat sie an den Griff eines an ihren 
Körper gelehnten Schwertes gelegt. An ihrer rechten Seite steht 
das Rad. Für den koloristischen Geschmack des Meisters zu 
dieser Zeit seiner Thätigkeit bietet ihre Gewandung, in der ein 
saftiges Grün mit einem zarten Graublau zusammengestellt ist, 
und wo man einen rotbräunlichen Stoff mit blaugrünem Schiller 
sieht, ein gutes Beispiel. Paulus, mit langem, rotblondem Vollbart, 
barfüssig, von einem weiten, roten Mantel umhüllt, hält links ein 
aufgeschlagenes Buch, rechts ein vor sich auf den Boden ge- 
stelltes Schwert. Agnes, der in langen, blonden Locken das Haar 
über den Rücken fällt, trägt auf den über der Brust gekreuzten 
Armen ein Lamm, mit der rechten Hand hält sie zugleich einen 
Palmzweig gefasst. Ein Kranz schmückt ihr Haupt. 

Der Hintergrund bei allen golden; ein kleiner Streifen am 
oberen Rand dunkelblau mit goldenem Renaissanceornament. 
Unten vorn Inschrifttafeln. 

Auf der zweiten Tafel sind die Patrone der Schuhmacher- 
zunft, Crispinus und Crispinianus dargesteflt. Palmzweige und 
Schusterwerkzeuge, die sie in den Händen halten, bilden die 
Attribute eines jeden von ihnen. Im Gesichtsausdruck wie in der 
grell-bunten Gewandung ist Crispinian dem Künstler am we- 
nigsten geglückt. Hintergrund und Inschriften entsprechen denen 
auf der ersten Tafel. — 

Fünf Heiligen^Bilder in Brüssel. 

(M. Verz. Nr. 10—14.) 

Im Besitz des Herrn Ed. F6tis. Ich konnte sie nicht selbst 
kennen lernen. Sie „gehören wahrscheinlich", wie Herr Oberre- 
gierungsrat Dr. W. von Seidlitz so liebenswürdig war, mir brief- 
lich mitzuteilen, „zu den Bildern in Berlin und sind leicht und 
sauber gemalt." Sie stellen in ganzen Gestalten dar die Heiligen 
Stephanus, Cyriacus, Agathe, Eulalie und Walburgis. — 
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Vier Heiligen^Bilder in Donaueschingen. 

(F. F. Gem.— Gal. Nr. 87—90. M. Verz. Nr. 16 — 19.) 

Auch diese Bilder sind höchst wahrscheinlich Altarflügel. Sie 
stammen aus der Lassbergschen Sammlung. Den Massen nach 
gehörten jedenfalls zwei zu einem und demselben Altarwerk: 
auf dem einen von ihnen ist die hl. Afra, auf dem andern der 
Einsiedler Paulus dargestellt. 

Afra, in grünes Gewand gekleidet, ist mit den Händen an 
einen Baumstamm gefesselt, an dessen unterem Ende die Flammen 
emporlodern, dicke Rauchwolken nach oben entsendend. 

Vor einer Anhöhe, auf der sich eine Kapelle erhebt, steht 
Paulus, der Eremit, weissbärtig, in Mönchstracht, links mit einem 
Rosenkranz, rechts mit einem Pilgerstab in der Hand und einem 
Buch unter dem Arm. 

Der landschaftliche Hintergrund ist auf beiden Bildern sehr 
gut ausgeführt. Ein reizvolles Motiv bilden die Schlossbauten am 
Ufer von Gewässern und das in der Ferne emporsteigende, in 
duftig-blauen Schimmer gehüllte Alpengebirge. 

Einen Hintergrund ganz ähnlichen Charakters sieht man 
auf dem dritten Bilde, das aber kaum — wegen der Differenz 
in den Massen — mit den vorigen in Zusammenhang gebracht 
werden kann. Der Eremit Antonius, dessen Tracht aus einem 
langen, schwarzen Gewand und einem hellgrauen Mantel besteht, 
auf dessen Achseln ein T mit weisser Farbe aufgemalt ist, hat neben 
sich als Attribut ein Schwein und hält in der rechten Hand eine 
Glocke, in der linken ein Doppelkreuz. 

Der vierte Heilige ist Jacobus der Aeltere. Er schreitet, ein 
langbärtiger, wettergebräunter Alter, in Pilgertracht, mit beiden 
Händen auf den Stab sich stützend, vorwärts und lässt dabei 
zwischen den Fingern der rechten Hand den Rosenkranz durch- 
gleiten. Hier goldener Hintergrund. — 

Ist es auch nicht unmöglich, dass die vorhin genannten Ber- 
liner Gemälde für den Grafen Gottfried Werner entstanden sind, 
so lässt sich doch aus der Angabe Hirschers mit Sicherheit nichts 
über einen enger umgrenzten Ursprungsort der Bilder schliessen. 
Ich sehe in einem 
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dreiteUigen Flügelaltar in Donauesohingen 

(F. F*. Gem.-Gal. Nr. 8i— 85. M. Vcrz. Nr. 20—24.) 

das früheste Werk, das man mit Bestimmtheit auf eine Bestel- 
lung des Grafen zurückführen kann. Es stammt aus dessen Lieb- 
liiigsbesitzung, aus Schloss Wildenstein. 

Streng symmetrisch ist die Komposition des Mittelbildes. 
Die hl. Anna sitzt auf einem, mit reichem Renaissance-Orna- 
ment verzierten, in Nischenform aufgebauten Thron. Auf ihrem 
Schoos steht, von ihrem rechten Arm umschlungen, auf einem 
Kissen das Christkind, mit der Rechten Segen spendend, in der 
Linken einen Apfel haltend. Ihm gegenüber, ebenfalls von Anna 
zärtlich umfasst, die kleine Gestalt der Maria, die betend ihrem 
Söhnchen die Hände entgegenstreckt. Rechts von dieser Gruppe 
sehen wir die hl. Barbara knien, den Kelch mit der Hostie in 
den Händen. Hinter ihr steht Ottilie mit einem Buch, auf dem 
Augen liegen. Auf der anderen Seite kniet, die Hände betend 
erhoben, Katharina, zu ihren Füssen das Rad, das Schwert an die 
Seite gepresst Ursula, mit dem Pfeil als Attribut, hat sich da- 
hinter gestellt. Ein grüner Vorhang, der von zwei blondlockigen 
Engeln an beiden Seiten zurückgenommen wird, ist vor dem 
dunklen Hintergrund aufgehängt. 

Das ruhige Andachtsbild ist dem Künstler vortrefflich ge- 
lungen. Zu glücklicher Wirkung vereinigen sich die anmutsvollen, 
tiefsten Seelenfrieden ausdrückenden Gesichter mit einer feier- 
lichen Pracht des Kolorits, die namentlich auf der reichen Ver- 
wendung von Pinselgold bai den Gewändern und dem Beiwerk 
beruht. Häufiger als vordem bringt dies von jetzt ab der Meister 
an. Man kann es geradezu als ein Charakteristikum der Werke seiner 
späteren Schaffensperiode ansehen. Ob ihn dazu der Wunsch des 
Bestellers nötigte? Es ist möglich, aber jedenfalls kam dann diesem 
Wunsch die Neigung des Malers, seine Bilder möglichst farben- 
prächtig zu gestalten, entgegen. 

Auf den Flügelbildern sind fünf männliche Heilige dai^e- 
stellt, auf den inneren Andreas mit dem Kreuze und einem Buch, 

und Erasmus, in der einen Hand die Haspel mit den daran 

hängenden Eingeweiden und eine Palme, in der anderen den 

Bischofsstab haltend. Von den äusseren Flügeln zeigt der eine 
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den hl. Christophorus, wie er mit hoch geschürztem Gewand, 
das 'Christkind auf der Schulter, durch das Wasser sich hindurch- 
arbeitet, dem Ufer zu, wo ein vor seiner Klause stehender 
Eremit ihm entgegenleuchtet. Auf dem andern sind zwei Heilige 
vereint : Sebastian, an einen Baum gefesselt, fast nackt, einen Pfeil in 
der Brust, und neben ihm in Pilgertracht Rochus, dessen Pestbeulen 
arii Oberschenkel ein Engel mit einem chirurgischenlnstrument zu 
öffnen im Begriff ist. Der Hintergrund, in unterm Teil Landschaft 
— bei den Innenbildern dafür eine Brüstung — , ist oben golden. 

Die Gestalten der Heiligen sind mit grosser Sicherheit vor- 
trefflich gezeichnet. Der etwas leere Ausdruck, den man bei 
früheren Einzelbildern der Art wahrnimmt, ist verschwunden. 
Nicht mehr nach einer und derselben psychologischen Schablone 
gearbeitet, erhalten die Köpfe reicheres Leben als vordem. Leider 
beeinträchtigt bei den Innenbildern die zu grelle Färbung, zumal 
ein Vergleich mit dem in jeder Hinsicht vortrefflich gelungenen 
Mittelbild sich einem unwillkürlich aufdrängt, ihre volle Wirkung. 

Aber trotzdem sieht man jedenfalls in diesem Altarwerk 
einen nicht unbedeutenden Fortschritt gegenüber den vorbei- 
gehenden Werken, sowohl in der Auffassung, wie in der Zeich- 
nung und dem Kolorit. Der Meister ist in die Periode völliger 
Reife eingetreten. Vielleicht mögen äussere Umstände nicht un- 
wesentlich dazu beigetragen haben, dass sein Schaffen nach innen 
sich um so viel mehr vertiefen, nach aussen sich um so viel 
sicherer und glänzender kundgeben konnte als bisher. Die letzte 
Stilwandlung kann man zuerst an einem Werke feststellen, das 
am frühesten unter den vom Grafen Gottfried Werner in Auftrag 
gegebenen entstanden zu sein scheint. Ich halte diese Beob- 
achtung nicht für belanglos: der Graf, ein Mann, der für die 
Kunst immer eine offene Hand besass, mag dem Meister von 
Messkirch auf seinen Besitzungen die sorgenfreie Müsse gewährt 
haben, der seine künsterische Begabung bedurfte, um die reifsten 
und schönsten Früchte zu zeitigen. — 

Um die gleiche Zeit wie das eben besprochene Altarwerk 
dürften, da sie die hierbei hervorgehobenen Stileigentümlich- 
keiten ebenfalls zeigen, jene Bilder entstanden sein, die aus Wol- 
pertswende stammen und die höchst wahrscheinlich zu einem 
Flügelaltar gehörten: 
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der hl. Gregor und der hl. Gangolf. 

(M. Verz. Nr. 36 u. Sy.) 

Wie erwähnt, befinden sie sich im Besitz des Herrn Archivrats 
Dr. Baumann in Donaueschingen. Auf einer Brüstung steht, an- 
gethan mit langem, gelbem Gewand und einem blauen, rot ge- 
füttterlen Mantel, der Papst Gregor, die Hände bittend erhoben, 
den Stab mit dem doppelten Kreuz an sich pressend. Eine rote, 
mit Goldornamenten verzierte Tiara schmückt sein Haupt. Das 
Gesicht, in voller Vorderansicht gegeben, umrahmt ein breiter, 
grauer Vollbart. Hintergrund fein durchgeführte, namentlich in 
der Beleuchtung vortreffliche Landschaft. Oben Inschrifttafel. 

Der hl. Gangolf, in Dreiviertelansicht, mit hellblondem, lockigem 
Haupt- und Barthaar, fasst mit der Linken ein Schwert und hält 
in der Rechten einen Palmzweig. Am Gürtel seines blauen, mit 
grauem Pelz verbrämten Wamses hängt eine Tasche. Ueber dem 
Wams ein hellroter Mantel mit orangefarbenem Futter. Bein- 
kleider grau. Hintergrund Landschaft. Oben und unten Inschrift- 
tafeln. — 

Nicht lange nach dem voihin geschilderten Altare aus Schloss 
Wildenstein wird 

die Kreuzigung in Donaueschingen 

(F. F. Gem.-Gal. Nr. 86. M. Verz. Nr. 25.) 

entstanden sein. Sie stammt aus Schloss Messkirch. Das Bild kann, 
braucht aber nicht das Mittelbild eines Flügelaltars gewesen zu 
sein. 

Der Todeskampf ist vorüber. Das Haupt des Heilandes ist 
auf die Brust herabgesunken. Schmerz und Erschöpfung mischen 
sich deutlich in seinen Zügen. Am Fusse des Kreuzes, den 
Stamm mit den Armen umschlingend, ist Maria Magdalena zu- 
sammengebrochen. Links vom Kreuz, dem Erlöser die erhobenen 
Hände entgegenstreckend, Johannes, auf der anderen Seite die 
Mutter Maria, die, unfähig, den qualvollen Anblick zu ertragen, 
die Augen abgewandt hat. Dichte, dunkle Wolkenmassen um- 
geben das obere Ende des Kreuzes ; Sonne und Mond schauen 
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trauernd daraus hervor. Kleine Engel sind ihnen entschwebt, um 
das Blut aus Christi Wunden aufzufangen. Im Vordergrund vor 
dem Kreuz das Salbengefäss der Magdalena und Totengebeine. 
Im Hintergrund die terrassenförmig ansteigende Stadt Jerusalem 
mit sorgsam durchgeführten Bauten, meist im Geschmack italie- 
nischer Renaissance gehalten. Die Luft ist durch Goldgrund er- 
setzt. 

Den stillen Jammer, der bei den das Kreuz umgebenden 
Personen dem ersten, heftigen Ausbruch des Schmerzes gefolgt 
ist, versteht der Künstler aufs beste zu schildern. In kluger Er- 
kenntnis der Grenzen seiner Gestaltungskraft mag er diesen Mo- 
ment des Dramas gewählt haben. Das Kolorit sowohl der Ge- 
wänder als der Umgebung ist der Situation angepasst ; allzu bunte 
Farben sind vermieden, und die hellen Töne, vornehmlich das 
Gold, werden durch die kühlen, dunkelblauen in den Wolken und 
die bläulichen im Hintergrund so weit herabgestimmt, dass sie 
sich dem Ganzen gefällig einfügen. — 

Wegen der sehr gewandten, sicheren Zeichnung und der 
Auffassung der Personen möchte ich unter die Werke der Spät- 
zeit ein 

Flügelaltärohen in Sägfxnaringen 

(F. Höh. Gem.-Gal. Nr. 179. M. Verz. Nr. 58-6i.) 

setzen, das durch die flotte, frische Ausführung zu einer der 
liebenswürdigsten Schöpfungen des Meisters wird. 

Das Mittelstück, eine wenig befriedigende Holzschnitzerei, 
stellt die Krönung Maria dar. Die Innenflügel sind quer geteilt, 
so dass vier Abteilungen entstehen, von denen jede zur Darstel- 
lung je einer Heiligen verwandt wurde. Technisch werden die 
Malereien dadurch interessant, dass sie auf Goldgrund aufgetragen 
sind, in den die Vorzeichnung, wie man an einigen schadhaften 
Stellen bemerken kann, leicht eingegraben ist. Den spitzen Pinsel 
hat der Meister mehr als je zur Schraffierung von Gewandfalten 
verwandt Die Schillerfarben der Gewänder sind sehr zart im Ton. 

Im oberen Teil des rechten Flügels ist die hl. ApoUonia dar- 
gestellt. In der Linken hält sie die Zange mit dem Zahn, die 
Rechte macht eine Art empfehlender Bewegung, die dem Henne- 
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bergischen Wappen zu ihren Füssen gilt Blaues Schillergewand 
und hellroter Mantel bilden die Kleidung. 

Unter ihr die hl. Ursula in rotem Unterkleid und hellgrünem 
Obergewand. Die Pfeile hält sie in der linken Hand, die andere 
hat sie an den Helmschmuck des Limpurgischen Wappens gelegt. 

Auf dem linken Flügel sieht man in der oberen Abteilung 
die hl. Agnes, bekleidet mit einem roten, mit grauem Besatz 
verzierten Gewand und grünem Mantel. Auf den übereinander ge- 
schlagenen Armen ruht das Lamm. Unten das Wappen der 
Grafen von Montfort. 

In der unteren Abteilung endlich die hl. Barbara mit dem 
Kelch, in blauer, mit rosafarbenen Unterärmeln versehener Ge- 
wandung. Unten das Wertheim-Breubergische Wappen. — 

Vor die beiden letzten und bedeutendsten Schöpfungen des 
Meisters von Messkirch, in nächste Nähe des bald zu besprechenden 
Wildensteiner Altars, möchte ich ein Gemälde setzen, das gewiss 
ehemals, wie viele ähnliche, bereits behandelte Bilder, zu einem 
Altarwerk gehörte. 

Der hl. Georg in ViTolfegg. 

(M. Verz. Nr. 63.) 

Das Bild befindet sich im Besitz des Fürsten Franz von Wald- 
burg- Waldsee- Wolfegg. Ueber die ursprüngliche Herkunft konnte 
ich nichts ermitteln. 

Der hl. Georg, ein stattlicher Ritter mit energischen, frischen 
Zügen, blondem, lockigem Haar- und Barthaar, trägt eine in der 
Wiedergabe des metallischen Schimmers vortrefflich gelungene 
Rüstung, unter der ein dunkelgrünes, mit braunem Pelz besetztes 
Wams sichtbar wird. Auf dem hellblonden Haar sitzt eine Art roter 
Kappe, über die dann ein Barett mit langen, wallenden Federn 
gestülpt ist. Mit der Linken hält Georg eine über die Schulter 
gelegte Fahne, mit der Rechten fasst er den Schwanz des am 
Boden liegenden Drachen. Goldgrund. Oben Renaissanceornament. 
Unten Inschrift. 

Die Farbenzusammenstellung ist sehr glücklich getroffen ; sie, 
sowie die lebenswahre Auffassung der Person zeigen deutlich, 
dass das Bild in die reifste Periode des Künstlers gehört. Eine 
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Uebermalung hat namentlich dfen Hintergrund, leider auch an 
einigen Stellen die Person betroffen. Ihr gehört das mit glänzen- 
der, schwarzer Farbe aufdringlich unten auf den Boden hinge- 
pinselte Monogramm HB an, das man mit Bestimmtheitals falsch be- 
zeichnen darf. Es mag daher sich erklären, dass man Burgkmair 
für den Urheber des Bildes hielt. Die Taufe ist so unglücklich 
wie möglich.^ — 

Ich komme nun zu dem anmutigsten Werk, das der Meister 
von Messkirch geschaffen hat, zum 

AVildensteiiner Flügelaltar in Donaueschingen. 

(F. F. Gem.-Gal. Nr. 76—80. M. Verz. Nr. 26—32.) 

Er stammt aus der Kapelle des Schlosses Wildenstein. Nach 
der Inschrift unter den Stifterbildnissen muss er zwischen 
1536 und 1538 gemalt sein. Bisher hat man die Zahl unter dem 
Porträt der Gräfin Apollonia, wie die unter dem ihres Gemahls, 
des Grafen Gottfried Werner, 1536 gelesen; sie muss aber im 
ersteren Falle 1538 gelesen werden.^ Nicht allein spricht dafür 
die erhebliche Verschiedenheit in der Form der letzten Stellen 
beider Jahreszahlen, sondern auch der im Vorhergehenden be- 
reits erwähnte Umstand, dass das Zimmerische Geschlecht frü- 
hestens seit dem Jahre 1537 sich des Grafen titeis bediente. Da 
nun die Stifter als Graf respektive Gräfin bezeichnet werden, so 
glaube ich, dass die Inschriften nach Beendigung des ganzen Al- 
tarwerkes angebracht, und dass das Jahr 1536 zur Bezeichnung 
des Anfangs-, das Jahr 1538 zur Bezeichnung des Endtermines 
hinzugefügt wurde. Der Künstler würde dann ungefähr zwei 
Jahre mit dieser Arbeit zugebracht haben, was bei der äusserst 
sorgfältigen Ausführung nicht Wunder nehmen darf. Von Inte- 
resse ist hier eine gelegentliche Notiz des verstorbenen Inspektors 
Frank der Donaueschinger Galerie, dass die Brüder N. und A. Spies 
zwei Jahre brauchten, um den Wildensteiner Altar zu kopieren. 



1 Scheibler gibt eine kurze Notiz über das Bild im Rep. f. Kstw. X. S. 27. 

* Nur Kraus las a. a. O. I, Bd. S. 417 die Jahreszahl schon früher so 
wie ich; Bd. IL S. 19 sagt et aber neuerdings „mit dem Datum ]536 auf 
beiden Bildern." 

5 
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Das Altarwerk besteht aus fünf Teilen mit sieben Bildern, 
dem Mittelbild, zwei beweglichen, innen und aussen bemalten 
Flügeln und zwei feststehenden Seitenbildern. 

Das Mittelbild. Auf der Mondsichel steht, umgeben von 
einer goldenen Glorie, die nach aussen hin in buntfarbige Lichter 

— braune, grünliche, violette — sich auflöst, die Jungfrau Maria, 
iii ein blaues, mit grauem Pelz an den Aermeln besetztes Ge- 
wand gekleidet. Rotblondes Haar fiillt tief über ihre Schultern 
herab. Auf den Armen trägt sie das Christkind, das sich innig 
an sie schmiegt. Schwebende Engelchen, deren Körperformen in 
gewagten, aber geglückten Verkürzungen gezeichnet sind, halten 
über ihrem Haupte eine reich verzierte Krone. Um diese Mittel- 
gruppe scharen sich in einem Kranze Heilige, die mit dem Ober- 
körper aus Wolken hervorragen. Sie tragen Stoffe z. T. mit 
reicher, sorgfältig ausgeführter Verzierung und in warmen, saftigen 
Farben, die sich dem von der Mittelgruppe ausgehenden Glanz 
gefällig einfügen. Ich beginne die Aufzählung der Heiligen von 
links oben : die hl. Barbara mit dem Kelch, Katharina mit Schwert 
und Ring, beide bekrönt; die hl. Anna selbdritt (rechts Maria, 
links das Christkind haltend, die sich die Hände reichen); An- 
dreas mit dem Kreuz ; Georg mit der Fahne und dem Drachen 

— der Heilige trägt die Züge des Grafen Gottfried Werner — ; 
Christophorus mit dem Christkind auf der Schulter : Martinus mit 
dem Bettler; Erasmus mit der Haspel; Rochus, dem der 
Engel die Pestbeule öffnet; Sebastian mit Pfeil und Palmzweig; 
Johannes der Täufer mit dem Lamm ; Ottilie mit dem Buch, wo- 
rauf Augen liegen ; Maria Magdalena mit der Salbenbüchse, und 
schliesslich Ursula mit den Pfeilen und einer Krone auf dem 
Haupt. Also in strenger Symmetrie auf der rechten und linken 
Seite je drei weibliche und darunter je drei männliche Heilige* 
Unten schliessen den Kranz zwei heilige Bischöfe zu einem 
Ganzen zusammen, wie dies oben von den beiden, die Krone über 
Maria haltenden Engeln geschieht. Selbst in den allenthalben aus 
den Wolken hervortauchenden Engelsköpfchen ist diese Regel- 
mässigkeit der Gruppierung festgehalten. 

Die Resultate jahrelanger Arbeit, während der der Meister 
von Messkirch immer an sich selbst bessert, immer mehr die von 
ihm geschaffenen Ausdrucksmittel seines künstlerischen Empfindens 
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zu vervollkommnen strebt, sind hier, in diesem Bild, niedergelegt: 
die für den Grad seiner Begabung höchste Stufe der Entwicklung 
hat nunmehr der Künstler erreicht. Die Typen sind in sicherer, 
fester Linienführung vollkommen durchgebildet ; das Kolorit ist zu 
einer glühenden, farbenreichen, aber nicht bunten Pracht, zu reiner 
Harmonie durchgedrungen; die von Anfang an nach Ruhe stre- 
bende, von starken Gefühlsäusserungen sich fernhaltende Auffassung 
der Personen, die früher hie und da etwas langweilig wirkte, ist hier 
auf die anmutigste Weise zum Ausdruck gekommen. 

Bewegliche Flügel. Auf der inneren Seite des rechten 
Flügels kniet anbetend der Graf Gottfried Werner, auf der in- 
neren Seite des linken seine Gemahlin ApoUonia, gebome Gräfin 
von Henneberg. Der Graf ist vom Kopf bis zu den Füssen ge- 
rüstet. Das Visier seines Helmes, dessen Schmuck aus einem 
roten, auf überlangem Hals sitzenden Hirschkopf mit goldenem 
Geweih besteht, ist in die Höhe geklappt. An der rechten Seite 
trägt Gottfried Werner ein langes Schwert, an der linken einen 
reich verzierten Dolch. In den Händen hält er einen Rosenkranz. 
Vor ihm steht das Zimmerische Wappen. 

Aus einem schwarzen Gewand, einem tief über den Rücken 
herabfallenden, weissen Kopf- und einem gleichfarbigen Rissen- 
tuch besteht die Tracht der Gräfin Apollonia. Auch sie hält einen 
Rosenkranz. Vor ihr das Hennebergische Wappen. 

Die beiden Bilder sind nicht allein durch die Personen inter- 
essant, deren Züge man freilich wegen der verhüllenden Kopf- 
bedeckungen zum Teil nur erraten kann, sondern auch durch die 
einen breiten Raum einnehmende Architektur. Hinter den .beiden 
Dargestellten wölbt zieh ein Bogen, getragen von zwei, aus korb- 
artigen, etwas plump geformten Basen aufsteigenden, sich stark 
verjüngenden Säulen. Das Material besteht aus buntem Marmor, 
alles schmückende Beiwerk, so die Verzierungen an Basen und 
Kapitellen, aus Gold. Durch die Bogen hindurch hat man einen 
auf beiden Bildern ähnlichen Ausblick auf Renaissancebauten, die 
eine gegen früher bedeutend fortgeschrittene Kenntnis der For- 
men zeigen. Auf altanartigen Bauten sieht man, geschickt grup- 
piert, Personen im Gespräch. Ganz im Hintergrund Mauern und 
Türme einer Stadt. 

Auf den Rückseiten beider Tafeln ist die Oelbergscene dar- 
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gestellt, zu der Dürers Komposition in der Kupferstichpassion, wie 
schon Woltmann festgestellt hat, ' als Grundlage genommen wurde. 
Sind die Flügel geschlossen, so sieht man links Christus knien, 
laut aufschreiend im Seelenschmerz und die Hände über das Haupt 
erhoben. In den Wolken zeigt sich ihm der Engel mit Kelch und 
Kreuz. Unten vorn sitzt Johannes, das müde Haupt auf die auf 
einen Stein gelegten Arme gesenkt ; hinter ihm, gleichfalls schlafend, 
ein anderer Jünger. Rechts von ihnen — auf der zweiten Tafel 
— Petrus, das Schwert über die Knie gelegt. Ueber eine Brücke 
kommt an der Spitze einer bis weit in den Hintergrund sich er- 
streckenden Schar von Bewaffneten Judas heran. Ein Kriegsknecht 
neben ihm leuchtet mit einer Laterne, von der aus ein Licht- 
schein auf das unter der Brücke durchfliessende Wasser fällt. 
Oben auf dem zur Rechten sich erhebenden Felsen ein Schwarz- 
waldhaus, das vom Mond beleuchtet wird. Ganz im Hintergrund 
Jerusalem. 

Die feststehenden Seitenbilder, die nur bei ge- 
schlossenen Flügeln sichtbar waren, zeigen Christi Gefangennahme 
und den Abschied von seiner Mutter, 

Judas, von einer Menge Bewaffneter umgeben, hat Christus 
soeben geküsst. Den Verratenen haben Häscher sofort gepackt, 
ein Strick, an dem er fortgeschleppt werden soll, ist um seine 
Hände geschlungen. Fackelschein beleuchtet die Gruppe. Unten 
links haut Petrus dem sich heftig wehrenden Knecht des Malchus 
ein Ohr ab. Hintergrund Landschaft. 

Am besten von den zum Wildensteiner Altar gehörenden 
historischen Darstellungen scheint mir Christi Abschied von seiner 
Mutter dem Künstler gelungen zu sein. Treffliche psychologische 
Schilderung und anmutige Landschaft rufen den befriedigenden 
Eindruck hervor. Christus hält, von innigem Mitleid ergriffen, die 
Hand seiner Mutter, die, von herbem Trennungsschmerz über- 
mannt, in die Knie gesunken ist. Hinter ihr stehen zwei Frauen, 
die an der Scene herzlichen Anteil nehmen. Aus dem hohen Re- 
naissancebau rechts sind die Apostel an einem Turm vorbei, in 
die Feme gezogen, einer Stadt zu, die sich im Hintergrund aus 
waldiger Umgebung hervorhebt. — 

1 a. a. o. S. 43. 
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Die letzte nachweisbare Schöpfung des Meisters ist 

Das Altarvirerk der Messkiroher Stadtkirohe. 

(M. Verz. Nr. 54, 33—35, 64, 65.) 

Man hat bisher angenommen, dass es früher entstanden sei, 
als der Wildensteiner Altar, weil die Stifter hier jünger erschienen 
als dort.* Es ist diese Vermutung aber aus einem Grunde nicht 
statthaft. Das Wappen des Zimmerischen Geschlechtes, das auf 
dem einen Flügel angebracht ist, ist quadriert und zeigt den 
springenden Löwen viermal, auf dem Wildensteiner Altar hat 
das Wappen nur ein Feld mit einem Löwen, Nun berichten 
uns die Verfasser der Zimmerischen Chronik, dass nach der Ver- 
leihung des Grafentitels sich die drei Brüder „zu dieser Zeit" — 
also 1538 — „widerumb von newem verglichen, die vier lewen 
quatrirt zu fieren." Es ist also klar, dass das Altarwerk nach 
dem Wildensteiner entstand. Auch hier ist alles eigenhändige Ar- 
beit des Malers; brauchte er nun zur Anfertigung des kleinereu 
Altars ungefähr zwei Jahre, so muss man für den an Mass be- 
deutend grösseren, an sorgfältiger Ausführung gleichen doch min- 
destens eine ebenso lange Arbeitszeit rechnen. Demnach wird das 
Messkircher Altarwerk etwa Ende der dreissiger Jahre, jedenfalls 
frühestens 1538, begonnen und Anfangs der vierziger Jahre be- 
endet worden sein. 

Nicht alle Bestandteile des Altars sind uns erhalten. An Ort 
und Stelle befindet sich nur noch das Mittelbild. Wie viel Flügel 
er hatte, lä§st sich nicht mit Bestimmtheit sagen. Rosenberg* 
nimmt acht an und zieht zur Vervollständigung zwei früher in der 
Abelschen Sammlung befindliche, die hl. Anna selbdritt und die 
hl. Elisabeth von Thüringen darstellende Bilder vermutungsweise 
heran. Ich denke mir die Zusammensetzung des Altarwerks analog 
der des zuletzt besprochenen so, dass an das Mittelbild zwei be- 
wegliche, innen und aussen bemalte Flügel stiessen, und dass 
ausserdem bei geschlossenem Schrein noch zwei feststehende Seiten- 
bilder sichtbar waren. Die Flügelbilder kaufte, wie aus dem 



* Woltmann, a. a. O. S. 21. — Rosenberg, a. a. O. S. 26, 
' a. a. O. S. 26. 
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früher erwähnten Brief des Freiherrn von Lassberg ersichtlich ist, 
dieser eifrige Sammler von den Kirchenpflegem, verschenkte aber, 
nach einer Notiz von Waagen, * eine der von den Innenseiten 
nunmehr getrennten Aussenseiten der Flügel; diese kann man 
nicht mehr nachweisen. Die feststehenden Seitenbilder waren viel- 
leicht schon verkauft, als Lassberg seine Erwerbung machte, denn 
er würde sie sich sonst kaum haben entgehen lassen. Nun wur- 
den zwei Tafeln, im Besitz des Herrn Rinecker in Würzburg,* 
schon früher aus guten Gründen mit dem Altar in Verbindung 
gebracht. * In diesen Tafeln möchte ich die beiden feststehenden 
Seitenbilder erkennen, da nach der Form der Inschrifttafeln es 
wohl keine Aussenflügel — man vgl. dagegen Nr. 73 der Do- 
naueschinger Galerie — wegen des Hintergrundes aber — man vgl. 
den Goldgrund auf Nr. 74 und 75 ebendort — auch keine 
Innenflügel gewesen sein werden. 

Das Mittelbild der Messkircher Stadtkirche. In 
einem zur Ruine gewordenen Renaissancebau sitzt vom rechts 
die Jungfrau Maria mit dem Kind auf dem Schoss, zu dem sie 
mit träumerischem Blick herabsieht. Der älteste der Könige, ein 
langbärtiger, mit einem kostbaren, hermelinbesetzten Brokatmantel 
bekleideter Greis, kniet, barhäuptig, die Hände gefaltet, vor dem 
Christkind ; sein Geschenk hat er bereits übergeben. Hinter ihm 
steht, den Deckel von dem Gefäss, das er darbringt, lüftend, in 
dunkelgrünem Gewand mit roten ünterärmeln und braunem Pelz- 
kragen, das Haupt mit einer roten, turbanartigen Mütze bedeckt, 
der zweite König, dessen kurzer, blonder Vollbart zu ergrauen 
beginnt. Er sieht zu dem dritten König, dem Mohreri, an seiner 
Seite, hinüber, der in einen reichen GoldbrokatstofT und eine 



l Kunstblatt 1848. S. 254. 

* Herr Geheimrat von Rinecker erwarb sie als Arbeiten Dürers in Paris, 
Auf der AusiteUung von Gemälden älterer Meister in Mönchen (1869) wurden 
sie dem Hans Baidung Grien (vgl. den Katalog S. i5), im Versteigerungskata- 
log der Rineckerschen Sammlung dem Meister von Messkirch zugewiesen (vgl. 
S. 7 des Kataloges uid Rep. f. Kstw. XII. S. 182). Herr Ingenieur Rinecker 
kaufte die beiden Bilder für 2100 M. Bei meiner Anwesenheit in Würzburg 
wurde mir — der Besitzer war verreist — die Besichtigung der Gemälde ver- 
weigert. Ich muss mich daher bei der Beschreibung im folgenden an die No- 
tizen des Auktionskataloges und die diesem beigegebenen Lichtdrucke halten. 

• Zuerst im. Kataloge der Möncher Ausstellung (1869), dann ausführlicher 
von Woltmann a. a. O. S« 42. 
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darüber geworfenen weissen, hellblauschimmernden Mantel ge- 
kleidet ist. Auch er bringt ein goldenes Gefäss dar. Zur Seite 
rechts lehnt sich Joseph über die Bretterwand eines Stalles. 
Ueber dieser Scene oben der Stern. Im Hintergmnd, der mit 
einer von Burgen besetzten Bergkette abschliesst, kommt aus 
dem Wald heraus das Gefolge der Könige. 

Die Komposition ist im herkömmlichen Schema gehalten. 
Durch die Ruhe, die über der Umgebung lagert, durch die schlichte 
Schilderung der Charaktere — vortrefflich gelungen ist die Mi- 
schung von Andacht und Freude in den Zügen des ältesten 
Königs — , durch den warmen, bräunlichen Gnmdton des Kolo- 
rits, dem sich die übrigen Farben gefällig einfügen, durch die bei 
den grossen Linien besonders zü Tage tretende Sicherheit und 
Schärfe der Zeichnung erzielt der Künstler die beabsichtigte Wir- 
kung : das Bild ist ein friedliches Idyll, frei von jeder störenden 
Unruhe in Auffassung, Komposition und Ausführung.* 

Die Flügelbilder in der Donaueschinger Galerie. 

Auf dem rechten der ehemaligen Innenflügel ist der hl. Mar- 
tinus, auf dem linken Johannes der Täufer dargestellt. Beide 
stehen vor einem gemusterten, aus goldenem Stoff gewirkten 
Teppich, über dem oben auf schwarzem Grunde eine mit sorg- 
fältig ausgeführtem Renaissanceornament reich verzierte Inschrift- 
tafel angebracht ist. Unten vom, auch auf Tafeln, die Namen der 
Stifter. 

Der hl. Martinus ist bekleidet mit einem blaugrünlich schil- 
lernden Untergewand und einem purpurroten, dunkelgrün gefüt- 
terten Mantel mit breiter, bis ins Kleinste sorgfältig durchgeführter 
Goldstickerei an den Säumen. Sehr reich ist auch die Mitra mit 
Stickerei geschmückt; vorn in der Mitte sieht man die Jungfrau 
mit dem Kind in der Glorie. In der Linken hält der Heilige den 



1 Herr Ad. Bayersd orfer möchte, wie er mir mündlich mitteilte, noch eine 
andere Anbetung der Könige dem Meister von Messkirch zuschreiben. Sie be- 
findet sich unter dem Namen „Altdorfer** in der Sigmaringer Galerie. Friedländer 
(a. a. O. S. 60 ff.) ist neuerdings für diese Bezeichnung des Kataloges einge- 
treten. Ich pflichte ihm vollständig bei. Typen wie Kolorit sprechen meiner 
Meinung nach bestimmt gegen den McistQr von Messkirch, 



— 72 — 

Bischofsstab, dessen Krümmung sich zu einem vollständigen Kreis 
geschlossen hat; in ihm ist aus Gold der gekreuzigte Heiland, mit 
Maria und Johannes zur Seite, angebracht. Die Rechte hat der 
Bischof auf die Schulter des in kleinerem Massstabe dargestellten 
Grafen Gottfried Werner gelegt, der, wie auf dem Wildensteiner 
Altar, in voller Rüstung zu seinen Füssen kniet und sich anbetend 
dem Mittelbild zuwendet. Sein Wappen steht vor ihm. Ein 
kleiner Bettler, das Attribut des Heiligen, kniet, auf eine Krücke 
sich stützend, neben dem Grafen und zupft Martinus, bittend zu 
ihm autblickend, am Mantel. 

Johannes der Täufer, mit blondem Kopf- und Barthaar, trägt 
über einem Fell, dessen behaarte Seite nach innen gekehrt ist, 
ein grünes, mantelartig umgeworfenes Tuch. Auf seinem rechten 
Arme ruht das Lamm mit der Kreuzesfahne. Die linke Hand legt 
sich leicht an die Schulter der vor ihm knieenden Gräfin Apol- 
lonia, die genau wie auf dem Wildensteiner Altar gekleidet ist 
und auch hier das Hennebergische Wappen vor sich hat. 

Auf dem Aussenfliügel ist vor einer — wenig sichtbaren • — 
Mauer die hl. Maria Magdalena, die Salbenbüchse in beiden Händen 
haltend, dargestellt. In dichten Wellen fällt ihr rotblondes Haar' 
über die Schulter herab. Untergewand aus blauschillemdem, zum 
Teil ins Grünlichblaue übergehendem Stoff; Mantel und Kopftuch 
weiss. Hintergrund blaue Luft. Oben und unten vorn Inschrift- 
tafeln. 

Die feststehenden Seitenbilder (?) in Würzburg. 

Auf dem einen Gemälde sehen wir den hl. Christophorus, 
dessen Typus sich als die Vervollkommnung desjenigen ausweist, 
dem wir auf einem Flügel des Annenaltares aus Schloss Wilden- 
stein begegnet sind. Er schreitet, gestützt auf einen ausgerissenen 
Stamm, auf der Schulter das Christkind, das sich auf seinen Kopf 
mit dem einen Aermchen autstützt, eben ans Land. Sein hoch- 
geschürztes, blaues Gewand, über das ein roter Mantel geworfen 
ist, lässt die kräftigen, sorgfältig durchmodellierten Beine und Arme 
zum Teil frei. Rechts unten an ihm vorbei sieht man die kleine 
Figur des Eremiten. 

Auf der zweiten Tafel ist fast in voller Vorderansicht mit 
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langem, weissem Bart Andreas dargestellt, Mit der Rechten um- 
fasst er das Kreuz, mit der Linken stützt er ein Buch an das 
leicJit ;gebogene Bein. .Seine Kleidung besteht aus einem grünen 
Untergewand und einem rosafarbenen Mantel. Oben und unten 
— beim Christophorus nur oben — Inschrifttafeln. 

Die Rückseiten der Bilder sind nach der Bemerkung des 
Auktionskataloges mit „reichen Ornamenten geziert". Ich glaube, 
dass dies meine Vermutung, die Gemälde seien die feststehenden 
■Seitenflügel des Altarwerkes, stützt, da der Künstler sich sonst 
kaum dieser Art der Verzierung, sondern eines figuralen Schmuckes 
bedient haben würde. Die Absicht war wohl nur, demjenigen, 
der den Altar umschritt, wenigstens keine kahle Fläche zu bieten. 

Ich müsste mich wiederholen, wollte ich über den künst- 
lerischen Wert des Altars und über seine Bedeutung in dem Ent- 
wicklungsgang des Meisters von Messkirch sprechen. Was ich 
vom Wildensteiner Altar gesagt habe, gilt auch von ihm. Die 
Anmut des Kolorits, die scharfe Ausprägung der Charaktere hat 
man hier wie dort. Aber ein Umstand ist hinzugekommen, der 
die Wirkung des Messkircher Altars noch steigert: das grosse 
Format. Der Meister, dem es, seinen sonstigen Schöpfungen nach 
zu schliessen,' fremd sein musste, wusste es glücklich zu bewäl- 
tigen. Mit der Grösse der Aufgabe wuchs die Sicherheit seiner Hand 
noch mehr, steigerte sich noch die Kraft seiner Charakterisierung. 
Freiheit und eine gewisse Monumentalität des Stils hat sich mit 
Anmut verbunden: das Hauptwerk des Meisters ist geschaffen. 

Ob das Schicksal dem Künstler, als er auf der Höhe seines 
Schaffens stand, Pinsel und Stift aus der Hand nahm ? Man möchte 
es vermuten, denn ein späteres Werk hat sich bis jetzt noch 
nicht gefunden. 



1 Sollte der Meister bei der Ausmalung des Rottweiler Hauses beschäftigt 
gewesen sein, so wäre eine Erklärung für die auffallende Sicherheit, mit der er 
dem grossen Format gerecht wird, leicht gefunden. 
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IV. KAPITEL. 

Der Meister des Messkiroher Altars und der 
Monograminist MA des Besanponer Gebet- 
buches. 

Eine Zeit lang schien es, als sollte das den Namen des 
Meisters von Messkirch verhüllende Dunkel sich aufhellen. Ad. 
Bayersdorfer äusserte gelegentlich die Vermutung, dass der Mono- 
grammist MA des Besangoner Gebetbuches mit unserem Maler 
ein und dieselbe Person sein, und dass sich das Monogramm viel- 
leicht mit einem Markus Astfalk^ in Verbindung bringen lassen 
dürfte. Die Hypothese wurde von einigen Forschem in die kunst- 
historische Litteratur' eingeführt. 

Mit dem Namen des Astfalk lässt sich so gut wie nichts 
anfangen. Er darf, wie man mit Recht betont hat,' für uns, 
solange wir nicht mehr von dem Künstler wissen, als dass er 
aus Schwäbisch-Hall nach Reutlingen kam und dort in der Haupt- 
kirche Malereien ausführte,* nichts weiter sein als eben Name. 

Wie aber steht es um die Identität des Meisters von Messkirch 
mit dem Monogrammisten MA? Es ist für die Entscheidung der 
Frage von Wichtigkeit, dass auch von der Hand des Meisters 
von Messkirch eine mit Bestimmtheit ihm zuzuschreibende Zeich- 
nung sich erhalten hat, man also nicht darauf angewiesen ist, nur 
Gemälde des einen mit Zeichnungen des anderen zu vergleichen. 
Die Handzeichnung befindet sich in der Albertina, wurde dort 



1 Herr Prof. Dr. Wintterlin in Stuttgart, an den ich mich um Auskunft 
wandte, teilte mir freundlichst mit, dass der Name Astfalk und nicht Astfahl 
laute, auch machte er mich darauf aufmerksam, dass er seine Nachrichten aus 
Gay 1er. historische Denkwflrdiglreiten der ehemaligen freien Reichsstadt Reut- 
lingen (Reutl. 1840) S. 6i5 und aus Fizions Cronica (Stuttg. 1862, hrsg. 
von Ad. Bacmeister) S. 46 geschöpft habe, nicht aus einer Urkunde. 

2 Ed. Chmelarz, Das Diurnale oder Gebetbuch des Kaisers Maximilian I. 
in dem 3. Bd. der Jahrb. des ksthist. Sammlungen des Allerh. Kaiserhauses. 
Wien i885. S. 88 ff. — Krauss, a. a. O. IT. S. 20. — Friedländer, a. a. 
O. S. 166 Anm. 36. 

3 Springer in der Recension des Aufsatzes von Chmelarz im Rep. f. Kstw. 
X. S. 2o5. — Janitschek gelegentlich der Besprechung des 2. Bd. der Kunst- 
denkm. Badens im Litterar. Centralbl. 1891. Nr. 28. S. 938. 

^ Fizion sagt (a. a. O. S. 46) von der Orgel der Hauptkirche: Dz Pfeiflfen 
werckh schön weiss erglast, | Ist mitt drey thirnen eingefast. | Uff iedem 
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seltsamerweise dem Aldegrever, später von Waagen dem Hans 
Sebald Beham zugewiesen* und schliesslich von A. Rosenberg* für 
Barthel l^eham in Anspruch genommen.* 

Die grau lavierte, stellenweise bunt — im Hintergrund mit 
Blau, im Gesicht der ApoUonia mit Rot — gefärbte Federzeich- 
nung stellt zwei Heilige dar, die unter einem von Renaissance- 
Pfeilern getragenen, spitzen Giebel stehn : links den hl. Martinas 
in reicher, bischöflicher Tracht, der dem vor ihm knieenden, auf 
eine Krücke gestützten Bettler in eine Schüssel ein Geldstück 
wirft, rechts die hl. ApoUonia, die mit beiden Händen ihr Attribut,, 
die Zange mit dem Zahn, hält. Hinter ihnen eine Art von Tep- 
pich, mit Renaissanceornament verziert. Unten die Namen der 
Heiligen in flüchtiger Schrift, von denen der der ApoUonia fast 
ganz zerstört ist. 

Schon ein äusserlicher Umstand spricht für die Urheberschaft 
des Meisters von Messkirch: Martinus ist der Patron der Mess- 
kircher Stadtkirche; unter seinen Schutz scheint sich Graf Gott- 
fried Werner, nach dem einen Flügelbild in Donaueschingen zu 
urteilen, gern gestellt zu haben ; ApoUonia ist die Namensheilige 
der Grfiän: die Zeichnung wird also, wie auch Rosenberg* schon 
ähnlich schloss, als Studie zu einem vom Grafen seinem ^Hof- 
maler" in Auftrag gegebenen, entweder nicht erhaltenen, oder 
schliesslich in dieser Form gar nicht zur Ausführung gekommenen 
Bilde anzusehen sein. 



oben druff von Gold, | Ein ausszug sehen gemalet wohl ; | Dz Statt und Kayss« 
risch Wappen sehen | Thutt Uff dem Mittlen thuren stehn, | Stett Ufrecht schön 



gleich wie ein boltz, 
Hall der Maler kam, 



Fast alls gemalt Yen Lautter gold; | Von schwebisch 
Marcus Astfalckh, so war sein Nam, | Halt dran Ver- 
dien tt mit sondern Hulden | Wol Ueber die 5oo. fl. | . 

Gay 1er a. a. O. S. 6i5: »Für die Malerei zeugen. . . das gerQhmte, die 
Leidensgeschichte darstellende, Hochaltar-Blatt der Hauptkirche nebst den Ma- 
lereien und Vergoldungen der Orgelthürme, woran Markus Astfalk von Schwä- 
bisch-Hall 800 fl. verdient." 

Herr Dr. Th. Schön, der das Reutlinger Archiv neu ordnete, teilte mir 
mit, da.ss sich über M. Astfalk keine urkundliche Notiz gefunden habe. 

1 Die vornehmsten Kunstdenkmäler in Wien. Wien 1866. H. S. i63, 

S a. a. O. S. 81: Katalog der Handzeichnungen, Nr. 2. 

5 Das Blatt wurde von Jägermeyer in verkleinertem Massstab photogra- 
phiert. Eine photolitographische Aufnahme liess ich in OriginalgrÖsse durch 
Angerer und Göschel in Wien anfertigen. 

* a, a. O. S. 81. 
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Aber davon ganz abgesehen, sprechen die Gestalten deutlich 
genug für ihren Schöpfer. Man braucht nur den hl. Martin auf 
der Zeichnung mit dem vom Messkircher Altar oder vom Mittel- 
bild des Wildensteiner Altars zu vergleichen, den Kopf der Apol- 
lonia neben den der Katharina in der Berliner Gemäldegalerie zu 
halten, um zu erkennen, dass kein anderer als der Meister von 
Messkirch das Blatt gezeichnet haben kann. Die Auffassung der 
Personen, die Typen der Köpfe, die auffallenden Formen der 
Extremitäten, die Gewandbehandlung, das Ornament, kurz alle 
früher geschilderten Stileigentümlichkeiten kehren hier wieder. 

Die Umrisse zeichnet der Künstler nicht immer mit gleich- 
massig festen, ohne Unterbrechung durchgezogenen Linien. Er 
liebt es vielmehr, namentlich bei den Figuren, in den Strich Bie- 
gungen oder kleine Einsenkungen und Erhöhungen zu bringen, 
so dass dieser teils, wenn ich so sagen darf, gekräuselt oder 
wellig, teils gezahnt erscheint. Grosse Flächen bleiben in der 
Zeichnung frei von jeder Schraffierung. Bei den Köpfen genügen dem 
Meister zur Modellierung wenige vereinzelte, flüchtige Strichelchen. 
Wo auf dem Blatt Schraffierung angewandt ist, wird sie mit 
leichter Feder immer sehr regelmässig ausgeführt. Vertikale 
Linien kennt dabei der Zeichner nicht, ebenso wenig Kreuzlagen ; 
nur mit horizontalen und quer gezogenen Parallelen arbeitet er, 
auf die er gern, namentlich bei den Falten der Gewänder, um 
eine grössere Tiefe der Schatten zu erzielen, kleine Häkchen 
setzt. Auch für sich kommen diese charakteristischen Häkchen 
häufig vor, und gerade sie tragen nicht unwesentlich zu dem 
Eindrucke bei, dass eine leicht und geschickt arbeitende Hand 
das Blatt geschaffen hat. 

Ueber die Person des Monogrammisten MA wissen wir, da er 
sich mit Markus Ästfalk nicht identificieren lässt, nichts weiter, 
als das, was wir aus den Blättern des Besangoner Gebetbuches 
schliessen können. Auf Blatt XV* hat er mit Hans Baidung 
Grien zusammen gezeichnet, er, wie der Stil deutlich zeigt, die 
obere, Baidung die mit der echten Bezeichnung versehene, untere 
Figur. Hieraus und aus dem „Vorkommen des Baldungschen 



* Ich citiere die Blätter nach den neuen, unter' den Abbildungen stehenden 
Nummern, die Chmelarz (a. a, O.) einführte. 
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Monogramm^ neben jenem des MA oder an Stelle des letzteren 
(Bl. XII ü. XIII), schliesst Springer,* wie ich glaube, mit 
Recht, da6s der Monogrammist „in der Werkstätte des Baidung 
Grien und in seinem Auftrage arbeitete". Da nun eines seiner 
Blätter (XXI) die Jahreszahl 1515 trägt, so muss er, da damals 
Baidung in Freiburg thätig war, sich ebenfalls dort aufgehalten 
haben. 

Der unbekannte Zeichner, eine bewegliche Natur, die noch 
zu keiner einheitlichen Kunstanschauung durchgedrungen ist, ge- 
fällt sich bald in einem anmutigen Spiel der Phantasie, bald tritt 
er in plumper Derbheit vor uns hin. Schlanke Gestalten wechseln 
mit gedrungenen, ungeschickte Schraffierung tritt neben verständ- 
nisvolle Modellierung der Formen. Seinem eigentlichen Wesen 
kommt man wohl am nächsten, wenn man die Blätter XX, XXII, 
XXVI, XXVIII, XXIX und XXX studiert. In den übrigen ist 
er stark duich italienische Vorlagen beeinflusst. 

Chmelarz hat für einige Blätter die Vorlagen, an die sich 
jedenfalls der Zeichner hielt, genannt: für den Arion auf Blatt 
XIX den Neptun im Vordergrund der Ansicht Venedigs von 
Jacopo de Barbari,* für den Simson auf Blatt XXV eine PoUa- 
juolozeichnung im Venetianischen Skizzenbuche; ^ auch an 
Mantegneske Gestalten fühlt er sich erinnert (Bl. XIII und 
wohl auch Bl. XXIII). Mit Recht sieht ferner Stiassny* „die 
unverkennbare Gevatterschaft Barbaris'' im Herkules auf .Blatt 
XVI und nimmt überhaupt eine — auch mir wahrscheinliche — 
starke Beeinflussung des MA durch Barbari an. 

Ich füge zu diesen Beobachtungen hinzu, dass dem Orpheus 
auf Blatt XI, ^ der Prudentia auf Blatt XV, ^ den drei tanzenden 



1 a. a. O. 

s Abgebildet in den Jahrb. d. kgl. pr. Kstslg. V. zur S. 204. 

8 Braun 108. Das Blatt des MA ist im Gegensinne gezeichnet. Sollte ihm 
deswegen vielleicht ein nach der Zeichnung gefertigter Stich vorgelegen haben? 

* a. a. O. I. S. 20. 

5 Das Niello abgebildet in Dutuit's Manuel etc. unter Nr. 686. 

ö Abbildung des Niellos bei Wessely, Anleitung etc. z. S. 5o. Bei der 
Deutung der Figur — vgl. hierüber Dutuit Nr. 694 — schliesse ich mich 
Passavant an, weil auch sonst eine Frau mit Schlange und Spiegel als Pru- 
dentia gilt. Ein Stich H. S. Behams (B. 120) gibt ein Analogon mit Unter- 
schrift« Nach Abschluss dieser Arbeit im Manuscript erschien in ä^en Jahrb. d. pr« 
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Frauen auf Blatt XXIV, ' der Caritas auf Blatt XXVII, « Niellen 
von Peregrini, die fast getreu kopiert werden, zu Grunde liegen, 
und dass auch auf Blatt XXI der Einfluss desselben Künstlers ' 
in den kauernden Bocksgestalten zu erkennen ist. Der Engel auf 
Blatt XIV ist nahe verwandt mit einem lautenspielenden Ge- 
nossen auf einem Kupferstich Barbaris (B. 5.) Für den Neptun 
auf Blatt XVIII endlich ist die Vorlage in einem Stich des Giro- 
lamo Mocetto (B. XIII. S. 102. Nr. 8) zu suchen. 

Die ruhige, bedächtige Art des Meisters von Messkirch steht 
zu der unruhigen des Monogrammisten M A in so starkem Wider- 
spruch, dass dieser Umstand schon allein uns hindern müsste, 
die beiden Künstler zu einer Persönlichkeit zu verschmelzen. Auch 
wäre es doch auffallend, dass, hätte der Meister von Messkirch 
in Baidungs Auftrag die Blätter des Gebetbuches gezeichnet, 
wäre er also zu ihm in nahe Beziehungen getreten, sich seine 
Gemälde so frei von Baidungs, des überlegenen Künstlers, Einfluss 
zeigten. Aber ganz abgesehen davon, die Formensprache und die 
Technik der Zeichnung ist beim MA und dem Meister von Mess- 
kirch grundverschieden. Man betrachte nur im Besangoner Gebet- 
buch die Köpfe mit dem spitz zulaufenden Oval und den spitzen 
Nasen, die nach vom sich sehr zuspitzenden Finger, die oft unge- 
schickt gezeichneten Füsse mit lang ausgerecktem, grossem oder 
stark nach oben gekrünmitem, kleinem Zeh, man frage sich nur 
einmal, ob aus dem Typus des Petrus (Bl. XXII) oder aus dem 



Kstslg. XIV. Bd. I. Heft (iSgS) eine Studie von M. Friedländer, in der das 
NieUo als Vorlage für Stiche von Altdorfer nachgewiesen wird. Friedländer be- 
gründet ausführlich die Deutung der dargestellten Frau als Prudentia. Auch 
die Beziehungen des MA zum Niello werden erwähnt (S. 2 5). 

l Abbildung bei Wessely, a. a. O. z. S. 5o. Von Dutuit unter Nr. 420 
beschrieben. Die Zeichnung des MA ist im Gegensinne. Ebenso kehrt die Gruppe 
auf einem dem Dürer zugeschriebenen^ mit der Jahreszahl i5i6 bezeichneten 
Blatte wieder, das in the Grosvenor Gallery Ulustrated Catalogue auf der Tafel 
z. S. 96 abgebildet ist. 

* Von Dutuit unter Nr. 3o2 beschrieben. Abgebildet im Katalog der 
Sammig. Durazzo. II. Hälfte, Schlusstafel. Der MA hat nur die linke Hälfte 
des Niellos kopiert, weil die Zeichnung so in Beziehung zum nebenstehenden 
Text kam. Die Frau ist eigentlich Ino. Auf dem Niello bringt ihr der von 
rechts herbeieilende Hermes den kleinen Dionysosknaben. 

8 Ich verweise zur Erhärtung dieser Ansicht auf die Abbildungen bei 
Dutuit Nr, 700, 7o3 und 707. 
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des Christus (Bl. XX) die Typen sich herausbilden konnten, die 
wir auf den Bildern des Meisters von Messkirch sehen, oder ob 
dessen Frauenideal mit dem des MA sich vereinigen lässt: und 
man wird die Wahrheit der eben ausgesprochenen Behauptung 
erkennen. Nur in der Gewandbehandlung meint man zunächst 
Uebereinstimmung zu entdecken — und dies mag wohl auch der 
vornehmste Grund für die Hypothese gewesen sein — , aber bei 
genauerem Studium zeigt sich auch hier, dass der Abweichungen 
mehr sind als der Gleichheiten. 

In festen, bisweilen sehr zarten Linien sind die Umrisse ge- 
zogen. Die Schraffierung wird durchaus nicht gleichmässig ver- 
wendet ; bald wird sie fast unordentlich und oberflächlich förmlich 
hingestrichen, ein ander Mal wieder mit Geschick und gutem Ver- 
ständnis zur Modellierung des Fleisches benutzt, während sie ein 
drittes Mal, wo man sie nach der sonstigen Gewohnheit des 
Zeichners erwartet, wie bei der Wiedergabe des nackten Körpers 
der mittelsten Frau auf Blatt XXIV, fast ganz unterbleibt. Der 
Monogrammist beschränkt sich wie der Meister von Messkirch 
meist auf horizontal und quer gezogene Linien, aber der regel- 
mässige, ruhige Strich, den man dort flndet, fehlt hier, und die 
charakteristisch geformten und charakteristisch verwendeten Häk- 
chen der Albertinazeichnuug sind dem MA ganz fremd. Der grosse, 
zeitliche Abstand, der das Blatt des Meisters von Messkirch von 
den Zeichnungen des Besangoner Gebetbuches trennt — es sind 
gut 20 Jahre — kann nicht zu Gunsten der Hypothese für die 
Abweichungen in der Technik herangezogen werden. Und wenn 
man es auch gelten lassen wollte, dass ein und desselben Künst- 
lers Hand sich so ganz anders gewöhnen könnte, die Verschie- 
denheit des inneren Wesens der beiden Künstler, die Verschie- 
denheit des Formenideals Hesse sich dadurch nicht erklären. Der 
Meister des Messkirer Altars und der Monogrammist 
MA sind nicht ein und dieselbe Person. — 

Im Zusammenhang mit den Blättern des Besangoner Gebet- 
buches wird von Kraus ^ zweier Handzeichnungen in Windsor- 
castle Erwähnung gethan, die Bayersdorfer, wie er mir mitteilte 



^ a« a. O. II. S. 20. 
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für Arbeiten des Meisters von Messkirch halten möchte.* Ich kann 
mich dieser Ansicht nicht anschliessen. 

Auf dem einen Blatt ist der Apostel Paulus dargestellt, mit 
lockigem, etwas wirrem Haar und krausem Vollbart, bekleidet 
mit einem langen, bis unter die Knie reichenden Untergewand und 
einem am Rücken vom Körper wegflatternden Mantel; er stützt 
sich mit beiden Armen auf ein langes Schwert. Neben ihm liegt 
am Boden eine Tafel mit der Jahreszahl 1523; das darunter 
stehende Dürermonogramm ist, wie Bayersdorfer feststellte, mit 
anderer Tinte von späterer Hand hinzugesetzt Im Hintergrund 
einige ganz flüchtig gehaltene Aktstudien. 

Auf dem zweiten Blatte sieht man einen Mann mit einem 
Beil in der Linken, vermutlich, da die Blätter zusammenzugehören 
scheinen, auch einen Apostel (Matthias?). Er ist, ähnlich wie 
Paulus, mit einem Untergewand und einem auf der Schulter zu- 
sammengeknüpften Mantel bekleidet. Kopf- und Barthaar sind mit 
flüchtigen Strichen gezeichnet, wie denn dieses Blatt überhaupt 
rascher als das vorige enstanden ^sein mag. Oben ein mit wenig 
Linien geschickt wiedergegebener Klepper. 

Die Arbeit eines flotten, dabei sicheren Stiftes tritt bei bei- 
den Zeichnungen zu Tage. Leere Flächen kennt der Künstler 
nicht, weder im Fleisch noch im Gewand. Entgegen der Art des . 
Meisters von Messkirch wird das Gesicht durch Schraffierung 
an Backen, Augen und Stirn modelliert, wird das Bein — man , 
vgl. dagegen den Bettler auf der Albertinazeichnung! — ohne 
Berücksichtigung der Muskulatur mit Querlinien ganz überzogen. 
Die senkrechte Linie ist der Hand des Meisters mindestens ebenso 
geläufig wie die wagrechte oder schräge; Kreuzlagen werden 
häufig verwendet; die Parallelität der Striche wird bei weitem 
nicht so gleichmässig eingehalten wie vom Meister von Messkirch. 
Während dieser an die Längsfalten seiner Gewänder die charak- 
teristischen Häkchen setzt, die auf den Windsorblättern nur sehr 
selten und dann in abweichender Form vorkommen, werden hier 
eng, oft büschelförmig aneinandergesetzte Senkrechte dazu benutzt, 
die gewünschte Tiefe der Schatten zu erzielen. 



1 Abbildungen der beiden Blätter besitzt Herr Ad. Bayersdorfer. Er war 
so freundlich, mir sie zu meiner Untersuchung zu überlassen. Das eine der 
Blätter (mit dem Apostel Paulus) ist von Braun — Nr. 86 — . phptographiert. 
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Auch im Typus scheinen mir nicht unbedeutende Abwei- 
chungen vorzuliegen: die Form des Kopfes ist höher und schmäler, 
und dessen einzelne Teile, namentlich das Auge, auch das Haar, 
zeigen eine andere Bildung als beim Meister von Messkirch. Von 
den Extremitäten schliessen sich die Hände mit ihrer breiten Ober- 
fläche zwar einigermassen an dessen Stil an, aber die Finger sind 
hier länger, und die klobige Kuppe des Daumens fehlt. ^ Vollends 
verschieden ist die Form der Füsse, die einen niedrigen Spann 
haben, und deren Zehen gleichmässig flach am Boden aufliegen. 
Schliesslich zeigt auch die Gewandung, die hier nicht bauschig, 
nicht wie von Luft geschwellt erscheint, eine andere Bildung der 
Falten: sie sind nicht rundlich, sondern brechen sich mehr in 
spitzem Winkel. 

Kurz, mag nun ein Werk der Spätzeit des Meisters von 
Messkirch, wie die Albertinazeichnung, oder eines seiner früheren 
-:- und hier wird der Unterschied noch deutlicher — , auch etwa 
in der gleichen Zeit wie die Windsorblätter entstandenen Bilder 
zum Vergleich herangezogen werden, meines Erachtens wird sich 
stets die Verschiedenheit des Stils ergeben.* 

Konnte ich Bayersdorfer in diesem Falle nicht zustimmen, 
so thue ich es rückhaltlos bei zwei Blättern, die er ebenfalls dem 
Meister von Messkirch zueignet ; sie befanden sich ehemals in der 
Sammlung Klinkosch ; von da gingen sie in den Besitz des Kunst- 
händlers Prestel in Frankfurt a. M. und dann in den des Herrn 
A. Günther in München (Odeonsplatz 12) über.' 



1 Die Zeichnung des Daumens wird man nach dem Blatt mit dem Hl. 
Paulus, dem sorgfälgtiger ausgeführten, zu beurteilen haben; beim anderen ist 
der Daumen verzeichnet, wie schon daraus hervorgeht, dass ihn der Künstler 
zweimal zeichnete. 

2 Einem bestimmten Meister kann ich die Blätter nicht zuweisen; jeden- 
falls steht der Zeichner Dürer noch näher als der Meister von Messkirch. 

8 Bei meiner letzten Anwesenheit in München wusste ich noch nicht, dass 
die Blätter unterdessen dorthin gelangt waren. 13 m nun nicht allein nach den 
Abbildungen im Auktionskatalog urteilen zu müssen, wandte ich mich wegen 
der Ausführung der Zeichnung an Herrn Dr. R. Stiassny, der seiner Zeit die 
Blätter hatte eingehend studieren können. Er war so liebenswürdig, mir seinen 
genauen Befund mitzuteilen. Unabhängig von Bayersdorfer war auch er, aus- 
gehend von der Albertinazeichnung, zu der Vermutung gekommen, dass die 
beiden Blätter dem Meister von Messkirch gehören. Ich möchte hier ferner be- 

6 
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Dargestellt ist auf dem einen Blatt der verstockte Schacher 
— „Fleisch rötlich-braun; Schamsäckchen und Gurt indigoblau; 
Haarinasse gelb, darin die einzelnen Haare sehr fein schwarz aus- 
gezogen ; Kreuz lichtgrau"^ — , auf dem anderen der reuige 
Schacher — „Kamat gelbbräunlich, Haar wie Kreuz lichtgrau" — . 
Ein „mit der Feder sehr geistreich angelegter Scherge", der in 
kleinem Massstab gezeichnet, unten rechts auf dem zweiten Blatte 
sichtbar ist und an einem des Schachers Hals umschliessenden 
Strick zieht, ist „spätere Zuthat, vielleicht von derselben Hand 
wie das sehr sauber zu unterst am Stamm des Kreuzes hinge- 
setzte Dürermonogramm". Wohl durch diese falsche Bezeichnung 
verleitet, nahm Ephrussi die Blätter unter die Handzeichnungen 
Dürers auf. 

Ganz den künstlerischen Gewohnheiten des Meisters von Mess- 
kirch entsprechend, werden bei den beiden Blättern durch vor- 
fallendes Haar, dessen Massen durch feine Linien gegliedert sind, 
die Umrisse der Gesichter hervorgehoben, werden die Hände 
fleischig mit klobigen Daumen, die Füsse — man vergleiche dazu 
z. B. die Bilder in St. Gallen oder Nr. 85 der Donaueschinger 
Galerie — in derber, fast plumper Form, mit einem dicken Ballen 
am grossen Zeh, gebildet. Auch stimmt die Technik mit der des 
Blattes in der Albertina überein: dieselbe Zeichnung der Kon- 
turen in der eigentümlich gekräuselten oder gezahnten Art, das- 
selbe Zurücktreten der Schraffierung, in gleicher Weise das Ar- 
beiten mit grossen, von der Schraffierung nicht bedeckten Flächen, 
das Andeuten der Körperformen durch leichte, geschickt ange- 
brachte kleine Striche, das Betonen der Muskulatur an den Beinen 
durch die charakteristischen Häkchen, schliesslich hier wie dort 



merken, dass Herr Dr. Stiassny mit der Hypothese Bayersdorfers, den MA« 
betreffend, wie er es mich ebenfalls wissen liess, nicht übereinstimmt. Die Worte 
Stiassnys, die ich in den Text aufgenommen habe, gebe ich in AnfOhrungs« 
strichen. 

1 Von diesem Blatt sah ich in der Handzeichnung-Sammlung des Baseler 
Museums eine höchstwahrscheinlich alte Kopie. Herr Dr. Stiassny machte 
mich auf eine Schacher-Zeichnung der Erlanger Universitätssammlung aufmerk- 
sam, die er in der Kunstchronik XXII (1886-87) ^^* ^i* ^P* ^^4 ^* ^^ ^i^ 
Nähe von Hans Baidung setzte, und die in „Auffassung und Behandlung (Vor- 
fallendes Haar; Aufhöhung des Rumpfes und der Beine mit Weiss) auffällige 
Ähnlichkeit" mit dem Blatt der Sammlung Klinkosch haben soll. Ich kenne die 
Zeichnung nicht, erlaube mir also kein Urteil. 



- 83 — 

das gleiche Festhalten an der Parallelität der Linien. Sollte durch 
air diese Beobachtungen nicht die Vermutung, dass die Klinkosch- 
Zeichnungen ebenfalls Werke des Meisters von Messkirch sind, 
sicheren Boden gewinnen? Wohl mag eine geraume Spanne Zeit 
die Blätter von dem zuverlässig echten trennen — ich setze sie 
wegen der teilweise noch ungeschickten Behandlung des Nackten 
in die frühe Periode des Künstlers, also in die erste Hälfte der 
zwanziger Jahre — , aber da sie die Eigentümlichkeiten, die später 
vollständig ausgebildet sind, schon deutlich zeigen, bedenke ich 
mich nicht, auch sie dem Meister von Messkirch zuzueignen. 



ANHANG. 

L 

Verzeichnis 
der Gemälde des Meisters von Messkiroh.^ 



bei Tübingen, kgl. Schloss, Kirche: 

1. Epitaph des Ritters Wendel von Hailfingen. 

Inschrift unten : Ano dni M^V^XXVij am vij tag Januarij 
starb der Edel und Vest Wendel von Halfinge zu Pfef- 
fingen der letst diss geschlechts. dem Gott gnedig vnd 
barmherzig sey Ame. 
^ ^ c. 80 X 50 cm. 

Berlin, kg. Gemäldegalerie: 

2. Nr. 631 des Kataloges: Christus am Oelberg. 
63 X 50 cm. — Fichtenholz. 

Erworben aus der Sammlung SoUy 1821. 

Im Katalog von 1883 dem B. Beham., in dem von 1891 

dem Schäufelein zugeschrieben. 

3 — 5. Dreiteilige Tafel, Nr. 619 A des Kataloges: Links Katha- 
rina, in der Mitte Paulus, rechts Agnes. 
Inschriften unten: Sancta Katharina V. Et M. — Säcts. 
Pavlvs. Apis. Et. M. — Sancta Agnes Virgo. Et. M. 
Mittelbild 61x18 cm, Seitenbilder 60x20 cm. — Fich- 
tenholz. 

Aus der Sammlung Hirscher 1850 erworben. — Früher 
in der Grafschaft Zimmern. 
Photogr. der photogr. Gesellschaft. 



^ Nach den Aufbewahrungsorten alphabetisch geordnet. Die Bilder sind 
sämtlich auf Tannen- oder Fichtenholz gemalt; eine Entscheidung zwischen 
den beiden Holzarten in den einzelnen Fällen zu treffen, kann ich mir nicht 
zutrauen. Die Masse habe ich, so genau es mir möglich war, genommen. Erst 
wird die Höhe, dann die Breite angegeben. 
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6u. 7. Zweiteilige Tafel, Nr. 619B des Kataloges: Links der 
hl. Crispinus, rechts der hl. Crispinianus. 
Inschriften unten: Sacts. Crispinvs Martir. — Sacts. Cris- 
pinianvs Martir. 
64 X 19 cm. — Fichtenholz. 
Im übrigen vgl. die Nr. 3 — 5. 

Bodxnann am Bodensee. Im Besitz des Freiherrn von 
Bodmann : 

8. Die hl. Ottilie. 

Inschrift unten: Sancta Otilia vii^o. 

60 X. 21 cm. 

Stammt aus dem Kloster Frauenbötg bei Bodmann. 

9. Der hl. Othmar. 

Inschrift unten: Sancts. Othmarus Abbas. 
Im übrigen vgl. Nr. 8. 

BrfiLSsel. Im Besitz des Herrn Ed. Fätis: 

10. Inschrift oben: Sanctus Steffanus martir. 

11. „ „ Sanctus Ciriacus martir. 

12. „ unten: Sancta Agatha virgo et m. 

13. „ „ Sancta Eulalia V. 

14. „ „ Sancta Walpurgis V. 

Höhe der Bilder 60 — 63 cm, Breite 23—27 cm. 
(Nach W. von Seidlitz.) 

Die Bilder waren auf der Ausstellung alter Gemälde 
aus Privatbesitz in Brüssel (Herbst 1886). Vgl. W. Bode, 
Rep. f. Kstw. X. S. 46 und W. v. Seidlitz in der Allge- 
meinen Zeitung 1886. Nr. 289. 

Cassel, kgl. Gemäldegalerie: 

15. Nr. 3 a des Kataloges (S. 418): Die hl. Dreieinigkeit, ver- 
ehrt von Engeln, Heiligen und von Mitgliedern der Familie 
Bubenhoven. 

Inschriften unten. Links: Margreth von Bubenhoven gebom 
von Kirchberg (!) apolonia von Haichifingen (!) ier tochter. 
— Rechts : Conrat. Hans conrat. Hans hainrich. vit. her 
matheus tumdechandt zu costenitz. 
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127 X 95 cm. — Fichtenholz. 

Durch Lepke in Berlin 1887 erworben. — Früher nach- 
einander in den Sammlungen Abel, Lettenmayer und 
Kömer. 
Photogr. von Johannes Nöhring in Lübeck. 

Donauesohingen, a) fürstl. Fürstenbergische Ge- 
mälde-Galerie : 

16. Nr. 87 des Kataloges : Hl. Afra. — 53 X 33 cm. 

17. Nr. 88 „ „ Paulus, der Einsiedler. — 53 x 
33 cm. 

18. Nr. 89 des Kataloges: St. Antonius. — 51 X 21 cm. 

19. Nr. 90 „ „ St. Jacobus d. Ae. — 51 X 
29 cm. 

Sämtliche Nummern stammen aus der Sammlung des 
Freiherm von Lassberg. 

20 — 24. Nr. 81 — 85 des Kataloges: Flügelaltar aus Schloss 
Wildenstein stammend. 

20. Mittelbild: die hl. Anna selbdritt mit anbetenden 
Heiligen zu beiden Seiten. — 51 X 66 cm. 

21. Hl. Andreas ) ^ « , 

22. Hl. Erasmus ^«"«"flügel. - 50 X 29 cm. 



AussenäQgel 
51 X 3l cm. 



23. Hl. Christophorus 

24. Hl. Sebastian u. hl. Rochus 
25. Nr. 86 des Kataloges : Christus am Kreuz. 98 X 73 cm. 

Stammt aus dem Schloss Messkirch. 

Photogr. von F. Schmidt in Karlsruhe für das badische 

Inventarisationswerk. ^ 

26 — 32. Nr. 76 — 80 des Kataloges: Flügelaltar aus der Kapelle 
des Schlosses Wildenstein stammend. 

26. Mittelbild: Maria mit dem Kind in der Glorie, um- 
geben von Engeln und Heiligen. — 64 X 60 cm. 

27. Rechter Flügel, Innenseite: Der anbetende Stifter 
Graf Gottfried Werner von Zimmern. 

Inschrift unten: Gottfrid Wernher. Grave. vnd herre. 
ZV zymbern. herre zv Willdenstoin. vnd mosskirch. 
Etatis 1536. — 68 X 28 cm. 
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28. Rechter Flügel, Aussenseite: Christus am Oelberg. 
68 X 28 cm. 

29. Linker Flügel, Innenseite: Die anbetende Stifterin 
ApoUonia, geborene Gräfin von Henneberg. 

Inschrift unten: Von gottes gnaden Apolonia Gravin. 
vnd fraw zv hennenberg. 1538. — 68 X 28 cm. 

30. Linker Flügel, Aussenseite: Fortsetzung der Dar- 
stellung von Nr. 28. — 68 X 28 cm. 

3 1 . Christi Abschied von seiner Mutter | Feststehende Seiten- 

32. Christi Gefangennahme | Bilder. 72 x 3o cm. 
Von diesem Altarwerk hat F. Schmidt in Karlsruhe 

Nr. 26, 27, 28, 29 und 30 für das badische Inven- 
tarisationswerk photographiert. Kraus, a. a. O. II. gibt 
von Nr. 26 auf Taf. III einen Lichtdruck. Ausserdem 
ist das ganze Altarwerk in 7 Teilen von F. X. Schön- 
bucher in Donaueschingen aufgenommen worden. 

33 — 35- Nr. 73 — 75 des Kataloges : Zwei Innen- und ein Aussen- 
flügel des Messkircher Altars, jetzt in einer dreiteiligen 
Tafel vereinigt. 

33. Der hl. Martinus von Tours mit dem Stifter, dem 
Grafen Gottfried Werner, zu seinen Füssen. 

Inschrift oben: 

S. Martinvs. 
Mirvs Es In Sanctis, Devs O, Tibi, Gloria Soli. 
Divo Martino Mira, Patrare Dabas, 
Svscitat Exvtos Vita, Largitvr Egenis, 
Glorificans Nomen Perficit lila Tvv. 
Inschrift unten : Gottfrid Wernher Graue vnd Herre zu 
zvmbern herre zu Willdenstain vnd Mösskirch. Etatis. 

34. St. Johannes der Täufer, zu Füssen die Stifterin, 
Gräfin ApoUonia. 

Inschrift oben : 

S. Joanes. Baptista. 
Precvrsor Christi, Vita Factoq. Severvs, 
Exosvs Mvndvm, Devia Tesqua Colit; 
Predicat, Agnoscens Salvantem Sobrivs Agnvm; 
Hvnc Imitare, Volens Noscere Nota Deo; 
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Inschrift unteii : Apolonia von Gottes gnaden Gräuin 
vnd fraw zv hennenberg. 
Innenflügel, jeder l66 X 40 cm. 
35. Die hl. Magdalena. 
Inschrift oben : 

S. Maria. Magdalena. 
En Mvnita Fide Peccatrix Foeraina Jesv 
Ad Genva Accessit, Libera Labe Redit : 
Omnipotens Largire Fidem, Pia Dona Sacrati 
Spiritvs, Vt Tersa Sorde Vigescat 
= Opvs. 

Inschrift unten: dimissa sunt ei peccata mvlta, quoniam 
dilexit mvltum. lu. VII. 

Aussenflügel. — 166 X 40 cm. — Nr. 33 — 35 aus der 
Lassbergschen Sammlung erworben. 
Alle drei Bilder photographiert von F. Schmidt in 
Karlsruhe für das badische Inventarisationswerk. Einen 
Lichtdruck — vortrefflich gelungen — giebt Kraus a. a. 
O. II. Bd. Taf. II. 

b) Im Besitz des Herrn Archivrates Dr. Baumann: 

36. Papst Gregor d. Gr. 

Inschrift oben : Sancts. Gregorivs papa. 
62 X 24 cm. 

37. Der hl. Gangolf. 

Inschrift oben : O Domini Jesv Dei Vivi. 
Inschrift unten: Sancts. Gangolfus M. 
65 X 19 cm. 

Beide Bilder stammen aus Wolpertswende bei Ravens- 
burg. 

St. Gallen. Im Besitz des Bistums : 
38—42. Flügelaltar. 

38. Mittelbild: Abendmahl und Fusswaschung. Inschrift 
unter dem Bild: Jhesus lavat pedes discipulor. Joh. l3. 
Instituit sacramentu corporis et sanguinis sui. Luc. 22. 
64 X 46 cm. 

39. Rechter Flügel, Innenseite: Der hl. Anthonius. 
Inschrift unten: Sacts. Anthonius Abas. 



f 
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40. Rechter Flügel, Aussenseite: Der hl. Achacius, 
Inschrift oben : Sancts. Achacius. 

41 . Linker Flügel, Innenseite: Der hl. Conrad von Constanz. 
Inschrift oben: Sacts. Conradus Eps. 

42. Linker Flügel, Aussenseite: Der Genosse des hl. 
Achacius. 

Inschrift oben: cu socio. 

Masse für Nr. 39-42 : 64 X 16 cm. 

43—47. Flügelaltar. 

43. Mittelbild: Versuchung und Taufe Christi, 
Inschrift unter dem Bild: Jhesus venit ad Jordanem vt 
baptizaretr a Johanne Mt. 3. Hinc ductus est Jhesus a 
spy in desertuni Math. 4. — 64 x 46 cm. 

44. Rechter Flügel, Innenseite: Der hl. Erasmus. 
Inschrift unten: Sancts. Erasmvs Martir. 

45. Rechter Flügel, Aussenseite: Der hl. Gallus. 
Inschrift oben: Sancts. Gallus Abbas. 

46. Linker Flügel, Innenseite: Der hl. Valentinus. 
Inschrift unten: Sancts. Valentinvs Eps. 

47. Linker Flügel, Aussenseite: Der hl. Fridolin. 
Inschrift oben: Sancts. fridellinus cof. 

Masse für Nr. 44-47*. 64 x 16 cm. 

Die beiden Altarwerke sind wahrscheinlich für St. Gallen 

direkt entstanden. — 

48. Der hl. Nicolaus. 

Inschrift oben : Sanctus Nicolaus eps. 
64 X 20 cm. 

49. Der hl. Magnus. 

Inschrift oben: Sanctus Magnus cof. 
Masse wie bei Nr. 49, das als Gegenstück anzusehen ist. 
A. Scherer in St. Gallen hat in meinem Auftrag sämt- 
liche Bilder Nr. 38 — 49 photographiert. 

Karlsruhe, grossherz. Gemäldegalerie: 

50—53. Nr. 98 — 101 des Kataloges: Flügelaltar. 

50. Mittelbild : Geisselung Christi. Im Hintergrund Christus 
vor Pilatus. 

62 X 64 cm. 



t'# 



_ 90 — 

.•»■' 

Aus der Sammlung Hirscher stammend. 

51. Rechter Flügel, Innenseite: der Erzengel Michael. 
Inschrift unten: Sacts. Michael Archangelus. 

64 X 23 cm. 

52. Rechter Flügel, Aussenseite: Die hl. Lucia. 
Inschrift unten: Sancta Lucia Virgo etM. Inschrift oben : 
Christi Fili Dei Miserere noster. — 64 X 20 cm. 

53. Linker Flügel, Innenseite . Der hl. Veit. 
Inschrift unten: Sanctus Vitus martir. 

64 X 23 cm. 
Messkiroh, Stadtkirche: 

54. Flügelaltar. Nur noch das Mittelbild an Ort und Stelle: 
Anbetung der Könige. 

c. 150 X 100 cm. 

Vom Hofphotographen Krämer in Kehl aufgenommen. 
Lichtdruck bei Kraus a. a. O. I. Tf. VI. 
Nürnberg^ Germanisches Museum : 

55. Nr. 189 des Kataloges; Die Kreuztragung. 

65 X 50 cm. 

Aus der Sammlung Wallerstein. 

Die Hofbuchhandlung H. Schräg in Nürnberg besorgte 

mir eine Aufnahme des Bildes. 

Rottenbiirg a. N. Im Besitz des Bischofs Dr. von 

Hefele : 

56. Hl. Dreieinigkeit. 
56 X 32 cm. 

Sigxnaringeiiy fürstliches Schloss, Privatgemächer: 

57. Bildnis des Grafen Eitelfriedrich III. von ZoUem. 
93 X 65 cm. 

Das Bild ist photographiert ; ich verdanke eine Photo- 
graphie der Güte des Herrn Hofrat von Lehner. Vor- 
treffliche Lithographie des Porträts bei Stillfried a. a. O. 
Bd. II zu Abhandlung 23. 
58 — 61. In der Fürstl. Hohenz. Gemälde-Galerie: 

Nr. 179 des Kataloges: Flügelbilder eines Altärchens, 
dessen Mitte von einem Schnitzwerk gebildet wird : 

58. Hl. ApoUonia j ^ ^ , 

59. HI. Ursula ^^^^ *^'"^ ' 
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60. Hl. Agnes j y . , ^,., , 
TTi ri 1 Linker Flügel. 

61. Hl. Barbara | ^ 

Jeder Flügel 80 X 30 cm. 
Stuttgart, Kgl. Gemäldegalerie: 

62. Nr. 513 des Kataloges: Der hl. Benedictus abbas. . 
107 X 75 cm. 

^VSTolfegg in Oberschwaben, Fürstl. Schloss, Privatge- 
mächer : 

63. Der hl. Geoi^. 
59 X 21 cm. 

64 u. 65. Wiirzburg. Im Besitz des Herrn Rinecker: Zwei- 
teilige Tafel. Jedenfalls die feststehenden Seitenbilder 
des Messkircher Altars: 

64. Der hl. Christophorus. 
Inschrift oben: 

S. Christophervs. 

Sanctvm Christophervm Qui Suspicis, Ecre Gerentem 
Christvm Hvmeris, Vasto Per Vada Caeca Gradv. 
Non Ab Re Factvm Credas, Esto Hostia Vivens. 
Servire Alti Fremo Fac Tva- 
-Membra Deo : 

65. Der hl. Andreas. 

Inschrift oben: 

S. Andreas. 

Andreas Christi Vocem Verbvmque Secvtvs 
Jam Patre Dimisso, Relia Missa Facit: 
O Vtinam Tales Adfectvs Dvlcis Jesv 
Des Vt Nie Preter Te Pivs- 
-Optet Amor: 
Inschrift miten: 

Et in Jesum christvm filium eivs vnicum dominvm nos- 
trum. ij. 

169 X 39 (Breite jedes Bildes). 

Von den beiden Bildern Lichtdrucke im Auktionska- 
talog der Sammlung Rinecker z. S. 15. 
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Verzeichnis der Gemälde aus der VTerkstatt 
oder in der Art des Meisters von Mess- 
kirch. 

Donaueschingen, fürstl. Fürstenbergische Gemälde-Ga- 
lerie : 

1. Nr. 91 des Kataloges: Die hl. Sebastian und Vitalis, 
Inschrift unten : Sanctus Sebastianus M. und Sanctus Vi- 
talis M. 

64 X 42 cm. 

2. Nr. 92 des Kataloges: Johannes der Täufer und der 
Apostel Paulus. 

Inschrift unten: Säet. Johannes et Paulus. M. 

65 X 41 cm. 

3. Nr. 93 des Kataloges : Bischof Gebhard. 
Inschrift oben: Sanctus Gehardus eps. 

64 X 21 cm. 

4. Nr. 94 des Kataloges: Der hl. Philaeus. 
Inschrift oben: Sanctus Phelaeus martyr. 

65 X 22 cm. 

5. Nr. 95 des Kataloges: Bischof Gottfried. 
Inschrift oben: Sanctus Gotfrid episcopus. 
60 X 28 cm. 

6. Nr. 96 des Ketaloges: Ein heil. Bichof, dessen Namen, 
da er nur Buch, Kreuz und Amtsstab als Attribute hat, 
sich nicht ermitteln lässt. 

60 X 22 cm. 

Diese 6 Bilder stammen aus Lassberg*s Besitz. 

Die Gesellenhand verrät sich deutlich allenthalben. Die Un- 
sicherheit der Zeichnung, die derbe Behandlung der Farbe, der 
vor allem die Wärme, die ihr der Meister von Messkirch zu ver- 
leihen wusste, fehlt, Abweichungen in den Formen, äusserst mangel- 
hafte Charakteristik sprechen deutlich dafür, dass nicht der Meister 
selbst diese Gemälde geschaffen haben kann 
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Die folgenden Bilder sind nicht einmal als Werkstattarbeiten 
anzunehmen. Ich führe sie hier aber deswegen an, weil sie uns 
dazu dienen, die Malerei, wie sie zur Zeit des Meisters von Mess- 
kirch am Bodensee und in dessen Umgebung geübt wurde, näher 
kennen zu lernen, und weil man sie bisher mit dem Pseudo- 
Beham in Verbindung brachte. 

Gotha, herz. Gemälde-Galerie (Nr. 313—321): Zwei Bett- 
schirme mit 148 Darstellungen aus den Evangelien, 5 Tafeln 
ebenfalls mit Scenen biblischen Inhalts (im Katalog von 1858 als 
Teile eines Bettes — ob mitRecht? — bezeichnet) und 2 Tafeln 
mit dem Stammbaum Christi (die nach dem Katalog von 1858 
früher als Fensterladen (?) gedient haben sollen). 

Schilder, von Renaissanceomament eingefasst, erklären — in 
oberdeutschem Bibeltext 1 — die einzelnen Scenen. 

Die Landschaft, die oft recht gut gelungen ist, weist deut- 
lich auf den Bodensee hin. Die Renaissancearchitektur geht auf 
ganz ähnliche Vorlagen zurück, wie sie der Meister von Mess- 
kirch benutzt haben mag. Da aber die bunten Farben nichts von 
dessen charakteristischer Art zeigen, die Typen — kurze, gednmgene 
Gestalten mit derben Gesichtszügen — mit den seinigen sich nicht 
zusammenbringen lassen, kann ich mich nicht entschliessen, an 
einen direkten Schüler zu denken. So wird man die Bestimmung 
des Katalogs von 1858 „Anonymer oberdeutscher Meister des 16. 
Jahrh." mit einer geringen Modifikation — anstatt „oberdeutscher 
Meister" „Meister der Bodenseeschule" — gelten lassen müssen. 

Ein kurze, zutreffende Charakteristik der Bilder giebt Alden- 
hoven in seinem Katalog der Galerie von 1890. — Für die iko- 
nographische Forschung sind sie besonders interessant. 

VSTien, kunsthist. Hofmuseum (früher Belvedere Nr. 1468) : 
Flügelaltar. Auf dem Mittelbild die Kreuzigung. 12 kleinere 
Bilder umgeben das Hauptbild. Auf den 6 Flügeln noch 144 Dar- 
stellungen. 

Von jeher hat man auf die enge Verwandtschaft dieses Al- 
tars mit den Bildern in Gotha hingewiesen. Soweit ich nach den 
Photographien urteilen kann, ist diese in der That vorhanden, 
sogar bis auf die äusserliche Ausstattung ' (Erklänuig der Scenen 
durch Stellen einer oberdeutschen Bibelübersetzung auf kleinen 
Schildern). 
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Waagen, die vornehmsten Kunstdenkmäier in Wien I. S. 
167 f., weist die Bilder einer „Schule von Nürnberg gegen ISSO** 
zu, Engerth in seinem Katalog von 1886 recht unglücklich der 
Werkstatt des Burgkmair; Eisenmann sah Verwandtschaft mit 
Schäufelein in ihnen (vgl. den Aufsatz von Scheibler im Rep. 
f. Kstw. X. S. 295 f.); Rosenberg und Scheibler(a. a. O.) 
entscheiden sich für die Werkstatt Barthel Behams. Herr Dr. 
R. Stiassny meint, wie er mir mitteilte, dass man über die „Aufstel- 
lung eines sehr entfernten Lokalschulzusammenhanges" mit dem 
Meister von Messkirch nicht hinausgehen könne. 

Karlsruhe, grossherz. Gemäldegalerie (Nr. 102— 1 04): 
Nr. 102 stellt zwei weibliche Heilige, Dorothea (f) und Barbara, 
Nr. 103 zwei männliche, Andreas und Georg, dar, und Nr. 104 
die hl. Ottilie, die ihren Vater aus dem Fegefeuer losbittet Sie 
sind bezeichnet als „oberdeutsche (schwäbische) Schule nach 1500 
in der Art des Barthel Beham". Es ist offenbar an den Pseudo- 
Beham, also an den Meister von Messkirch, gedacht. Deshalb 
seien sie hier erwähnt. Die Verwandtschaft mit dessen Kunstweise 
ist aber noch weit geringer als bei den vorher besprochenen 
Gemälden. Ich habe keinen Grund finden können, um sie mit 
der Bodenseeschule in Verbindung zu setzen. Vorsichtiger weise wird 
man sich mit der Bezeichnung „Oberdeutsche (schwäbische) Schule" 
vorläufig begnügen müssen. 

Basel, öffentl. Kunstsammlung. (Nr. 96): 

Anbetung der Könige auf zwei Tafela „Von einem Künstler, 
der ausser von Baidung auch vom Meister von Mösskirch beein- 
flusst worden ist." (Katalog S. 46.) Der Zusammenhang mit dem 
Meister von Messkirch ist sehr entfernter Natur; die Gemälde 
weisen auf die Baldungsche Richtung, aber nicht auf die Boden- 
seeschule des 16. Jahrhunderts hin. 
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